Der Golem im Spiegel von Phantastik und höherem Sein by Hirte, Ricarda
  
bnUNIVERSITAT DE VALÈNCIA 
FACULTAT DE FILOLOGIA, TRADUCCIÓ I 
COMUNICACIÓ 










Der Golem  




Tesis doctoral presentada por: 
Ricarda Hirte 
Dirigida por: 
Dra. Brigitte Jirku 
Programa de doctorado:  
542-155 F Oralidad y escritura: Lenguajes  

















































Ich möchte meinen Dank allen denjenigen aussprechen, die die vorliegende 
Arbeit möglich werden ließen. Neben dem freundschaftlichen und 
akademischen Beistand durch Dr. Brigitte Jirku, gilt mein Dank vor allem 
meiner ältesten Tochter, die über viele Stunden hingebungsvoll auf ihre 
kleinen Zwillingsgeschwister aufpasste, während ich an dieser Arbeit schrieb. 
Aber auch alldenjenigen möchte ich danken, die mir moralischen Beistand 
leisteten und mich in meinem Vorhaben unterstützten, dieses Projekt in der 
Ferne Argentiniens zu beenden. So ist diese Arbeit Ausdruck meiner engen 




Einleitung  .................................................................................. 7 
1. Phantastik ............................................................................ 31 
1.1 Gustav Meyrinks Golem und die Begriffsdiskussion 
phantastische Literatur ...................................................... 31 
1.1.1 Begriffsklärung und Definition der Phantastik bis zum 
20. Jahrhundert .................................................................. 55 
1.1.2 Phantastik-Diskussion des 20. Jahrhunderts .............. 71 
1.2 Phantastik als Struktur im Film ................................... 101 
1.3 Konstituierung der Filmsprache ................................... 115 
1.3.1 „Innere Rede“ oder „innere Sprache“: 
Sprachpsychologie und Stummfilm ................................ 143 
2. Spezifische Lesart von Gustav Meyrink: Der Golem .... 149 
2.1 Der Golem in der Sekundärliteratur unter dem Aspekt 
der Phantastik ................................................................... 153 
2.2 Der Golem im Kontext phantastischer Literatur und 
spezifischer Lesart ............................................................ 161 
2.2.1 Der symbolische Gehalt in Der Golem ........................ 179 
2.2.2 Die Rezeptionsebenen des „Hermaphroditen“ im 
kabbalistischen Sinn und ihre Bedeutung für die 
Psychologie ........................................................................ 223 
3. Die Signatur des Golem im Stummfilm Der Golem wie er 
in die Welt kam von Paul Wegener ................................... 257 
3.1 Paul Wegener: Kurzpräsentation des Schauspielers und 
Regisseurs ........................................................................... 257 
Inhaltsverzeichnis 
6 
3.2 Der Golem wie er in die Welt kam in einigen Quellen der 
Sekundärliteratur ............................................................. 263 
3.3 Eine Lesart des Golem bei Wegener ............................. 275 
4. Die Asignatur des Golem bei Meyrink und bei Wegener
 ............................................................................................. 327 
Anhang ................................................................................... 363 
1. Struktur der heiligen jüdischen Schriften ud Bücher .... 363 
2. Segment- und Einstellungsplan des Films Der Golem wie 
er in die Welt kam .............................................................. 368 
Resümée auf Spanisch der vorliegenden Arbeit ................. 391 







Man hält aber nur das für wahr, was sich 
mit den fünf Sinnen wahnehmen lässt. (...) 
Eine objektive Wirklichkeit gibt es 
überhaupt nicht, sondern nur eine 
subjektive. 
(Meyrink: An der Grenze des Jenseits, 13) 
 
 
Das Wort Golem löst verschiedene Assoziationen aus, 
wobei auffällt, dass der Ursprung des Wortes und seine 
Bedeutung im Unklaren bleiben. Allgemein wird mit Golem auf 
ein Individuum Bezug genommen, das künstlich geschaffen 
wurde. Er ist dem Menschen zwar physisch ähnlich, aber 
entscheidene menschliche Züge, wie zum Beispiel die Fähigkeit 
der Sprache, sind ihm nicht gegeben. So bleibt er ein Wesen, das 
in den modernen Adaptationen der Literatur und des Films 
Metamorphosen unterliegt und einem Roboter ähnelt. Dabei ist 
das Wort Golem bereits in der Bibel und dem Talmud 
vorhanden und bildet die Basis menschlichen Seins in der 
Schöpfungsgeschichte. Gerade in der Genesis erhält das Wort 
seine Bedeutung und sie kann als sein Ursprung angesehen 
werden. Demnach ist der Mensch aus jungfräulichem Lehm 
geformt, zu Anfang seines Seins ein Golem, dem durch Gottes 
Atem das Leben und die Seele eingegeben wird. Aus der 
Genesis, die im jüdischen wie im christlichen Glauben verankert 
ist und in der Tora beziehungsweise im Alten Testament der 
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Bibel ihren schriftlichen Ausdruck findet, haben sich zwei 
Sagen entwickelt: die Adam- und die Golemsage. Anhand 
beider Sagen lässt sich die Koinzidenz von jüdischem und 
christlichem Glauben aufzeigen. Es muss hier erwähnt werden, 
dass die Kabbala in der jüdischen Tradition Bedeutungsträger ist 
und die Verbindung zur Entstehung der Golem-Sage, wie sie 
heute verstanden wird, herstellt.  
Die Sage Adams und die des Golems stehen inhaltlich in 
einem engen Zusammenhang. Beide Sagen finden sich im 
jüdischen Schrifttum: Die Adam-Sage im Alten Testament und 
die Golem-Sage, fixiert im Talmud. Berücksichtigt werden muss 
hier, dass das Alte Testament mit der Tora koinzidiert, wobei 
das Christentum die Bücher Moses anerkennt und sich erst mit 
dem Neuen Testament vom jüdischen Glauben abspaltet. Eine 
entscheidende Differenz zwischen der Adam- und der Golem-
Sage ist, wer dem Golem das Leben eingibt: Adam wird durch 
Gott belebt, der Golem ist das Produkt von Menschenhand. Dass 
in der Golem-Sage der Mensch zum lebengebenden Geschöpf 
wird, ist auf die Entwicklung der Sage zurückzuführen. Unter 
dem Einfluss der Kabbalisten des 12. Jahrhunderts wird der 
Mensch auf dieselbe Stufe mit Gott gestellt. Dadurch soll die 
menschliche Überlegenheit über andere Geschöpfe betont 
werden. Der Mensch misst sich mit Gott und tritt in einen 
ungleichen Machtkampf. Die Adam-Sage hingegen findet sich 
im Alten Testament, in der Genesis, hier wird der Mythos von 
der Schöpfung des ersten Menschenpaares (Adam und Eva), 
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seinem Sündenfall und dessen Vertreibung aus dem Paradies 
überliefert. 
Da nahm Gott Erde, weiche Erde auf dem Feld. Sie 
war wie Lehm. Und aus der Erde formte Gott einen 
Menschen. Er machte ihn so, dass er ihm gefiel. Und 
Gott blies durch die Nase Leben in diesen 
Menschen. Da atmete er. Er begann zu leben. Und er 
ging aufrecht auf zwei Beinen.1 
Das sogenannte jüdische Adamsbuch fand im Orient, 
Äthiopien, Syrien und Ägypten seine Verbreitung und unterlag 
unterschiedlichen Bearbeitungen. Das bedeutendste Adamsbuch 
ist wohl das vom armenischen Bischof Arachel (13. Jh.). Das 
griechische Adamsbuch wurde im 4. Jahrhundert ins Lateinische 
übersetzt und in Europa als Vita Adae et Evae bekannt. Sie 
bildet die Basis für die Interpretation der Adam-Sage aus 
christlicher Sicht. Die vita zeichnet Adams und Evas Schicksal 
nach dem Sündenfall und ihrer Vertreibung aus dem Paradies 
auf und endet mit dem Tod Adams, der 930 Jahre alt geworden 
sein soll und dem Tod Evas, sechs Tage nach Adams. Adam 
stirbt, nachdem Eva und ihr Sohn Seth vergeblich versuchten, 
das Öl der Barmherzigkeit aus dem Paradies zu holen. Gott 
versichert beiden, dass er seinen Sohn schicken wird, deren 
Sünden vergeben werden und sie aus der Unterwelt befreien 
wird. Eva rät ihren Kindern vor ihrem Tod, die Geschichte der 
                                                 
1
 Levin, Christoph: Das Alte Testament. 2. Aufl. München: Beck 2003, 
Genesis 1. Buch Moses 2. 
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ersten Menschen in Stein aufzuzeichnen.2 Im Gegensatz zur 
Genesis ist in der vita Evas Sohn Seth und nicht Kain und Abel, 
das erste Kind der Erde. Bedeutend war für das spätere 
Christentum, dem die Genesis und die Adam-Sage zu Grunde 
liegen, der Sündenfall, der wiederum untrennbar mit dem 
Gedanken an die Erlösung durch Jesus Christus gekoppelt ist. 
Adam ist das Gegenteil von Jesus und Eva, die Verführerin, 
steht im Gegensatz zu Maria. 
Fast gleichzeitig zur Adam-Sage entsteht die Sage des 
Golems, die in talmudische Zeit fällt, 200-500 nach Christus. 
Das Wort Golem wird in der Bibel in Psalm 139:15 zum ersten 
Mal erwähnt und ist hebräischen Ursprungs: „Meinen Golem 
sahen deine Augen.“ Luther interpretierte das Wort als 
“unvorbereitet“ wohingegen Kautzsch im Golem ein 
„Erdklümpchen“ sah.3  
Die Psalme sind in hebräischer Sprache abgefasst, was 
verwundern mag und es muss daraufhingewiesen werden, dass 
die Bibel und der Talmud (Talmud bedeutet Belehrung, 
Studium) einen gemeinsamen Ursprung haben. Der Talmud ist 
neben der hebräischen Bibel, dem Tanach, das bedeutendste 
Schriftwerk des Judentums. Der Talmud liegt in zwei Versionen 
vor: der Babylonische Talmud und der Palästinische oder 
                                                 
2
 Vgl. Frenzel, Elisabeth: Stoffe der Weltliteratur. Stuttgart: Alfred Kröner 
Verlag, 1988. Eintrag: Adam und Eva. 
3
 Vgl. Kautzsch, Emil Friedrich: Die heilige Schrift des Alten Testaments. Bd. 




Jerusalemer Talmud. Der Babylonische Talmud entstand in den 
großen, geschlossenen jüdischen Siedlungsgebieten, die in den 
ersten nachchristlichen Jahrhunderten, nach der Zerstörung 
Jerusalems durch die Römer, im Perserreich existierten. Der 
Pälestinische oder Jerusalemer Talmud entstand in Palästina. In 
der Regel, wenn von Talmud die Rede ist, ist der Babylonische 
Talmud gemeint, der 200 nach Christus von den Rabbinern 
Abba Areka, genannt Raw und Samuel Jarchinai, genannt Mar, 
begonnen wurde. Rab Aschi, gestorben 427, gilt als derjenige, 
der ihm seine Form gab, doch erst Mitte des 5. Jahrhunderts 
liegt der Talmud in seiner endgültigen Fassung vor.  
Der Talmud geht auf die Tora zurück, in der die Gesetze 
Moses, die er am Berg Sinai gab, aufgezeichnet sind. Hier sieht 
das Judentum auch ihren Ursprung und koinzidiert mit dem 
Alten Testament. Die Tora wurde zunächst von jüdischen 
Gelehrten kommentiert und mündlich weitergegeben. Diese 
Tradition der Mischna, das hebräische Wort bedeutet 
Wiederholung, wurde schriftlich im 2. Jahrhundert nach 
Christus von Jehuda Nasi, genannt Rabbi, fixiert und wird als 
Talmud bekannt. Dieser umfasst die Mischna und wird durch 
die Diskussion in der Gemara, das Wort stammt aus dem 
Aramäischen und bedeutet Lehre oder Wissenschaft, ergänzt. 
Daher besitzt der Talmud einen dialogischen Stil. In ihm werden 
verschiedene rabbinische Lehrmeinungen kommentiert, die am 
Ende zu einer Entscheidung führen. Diese Entscheidung gibt 
den Stand der Tradition wieder. So unterscheidet sich der 
Einleitung 
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Überlieferungsstoff des Talmuds in gesetzliche Bestimmung, die 
Halacha und erzählerische oder erbauliche Betrachtungen, die 
Haggada.4  
Golem als Wort findet sich ab dem 12. Jahrhundert in den 
Schriften der deutschen Kabbala und wird als Ungestaltetes, 
Unfertiges aufgefasst, ein künstlich geschaffener Mensch, der 
durch eine magische Formel zum Leben erweckt wird. Beide 
Sagen, die des Adams und des Golems, haben als Anfangsstoff 
die Erde. Aus dem Erdklumpen schuf Gott den Adam und aus 
dem Erdklumpen wird der Golem vom Menschen geformt. 
Beide Geschöpfe werden nach ihrer gestalterischen 
Ausarbeitung zum Leben erweckt. 
Durch verschiedene Auslegungen der 
Schöpfungsgeschichte5 erfuhr auch das Wort Golem 
verschiedene Rezeptionen. Wesentliches Merkmal aber ist, dass 
der Golem kein Sprachvermögen besitzt und sich so klar von 
                                                 
4
 Vgl. Anhang: Erläuterungen zu den jüdischen Schriften. 
5
 Es kann leider heute nicht mehr von nur einer Version der 
Schöpfungsgeschichte ausgegangen werden, da sie in den verschiedenen 
Religionen, hier vor allem im Juden- und Christentum, von unterschiedlichen 
Autoren verfasst worden ist. Ferner ist davon auszugehen, dass für die 
jeweilige Religion das im Vordergrund stehende Anliegen herausgearbeitet 
worden ist, so dass sich an einigen Stellen Verzerrungen der Urgeschichte 
ergeben. Dies vor allem in den Abschnitten über die Schaffung der Frau – 
hier sind erhebliche Abweichungen in der Schöpfungsgeschichte der beiden 
genannten Religionen zu verzeichnen. Zudem sind diese Aufschreibungen 
zumeist bildlich zu verstehen, die Sprache ist parabolisch und ihre Aussage 
interpretativ. An einigen Stellen mag sie einem heutigen Leser “phantastisch” 
erscheinen, jedoch diente wohl diese Erzählform den Inhalt möglichst 
lebendig und wirkungsvoll den zahlreichen Analphabeten zu vermitteln. Es 
ist einer der ältesten Erklärungsversuche über die Entstehung der Erde und 
des Menschen, das in der kulturellen Epoche ihrer Aufzeichnung als 
unerklärbar galt und eben durch die Schöpfungsgeschichte erklärbar wurde. 
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dem göttlich geschaffenen Menschen, Adam, abgrenzt.6 So 
bleibt Adam in der Midrash Abkin bis zuletzt ein Golem, da er 
erst am Ende der Schöpfungsgeschichte beseelt wird.7 Da Adam 
durch Gott der Odem des Lebens eingegeben wurde und so den 
Zustand des Golems, des Unfertigen, überwand, wird diese 
Verbindung von Geist und Materie von den jüdisch-gnostischen 
Anhängern als eine unio mystica verstanden.8 So bedarf es bei 
der Schaffung eines künstlichen Menschen unabdingbarer 
Grundsätze: jungfräuliche Erde, den Geist, der die Seele in den 
Erdklumpen legen kann, und das Wort der Macht, das Leben 
bewirkt. Entgegen der Entstehung Adams bedurfte es nur eines 
Wortes Gottes, um Adam zu beleben und ihm die Kraft der 
Sprache zu verleihen. Letzteres bleibt dem Golem entsagt und er 
bleibt sprachlos. Ein weiteres Detail unterscheidet ihn von 
Adam: Ein Merkmal ist sein schneller Verfall in seinen 
Urzustand. Dies bedeutet, dass sein Erschaffer ihn mit einem 
Wort belebt und seine Existenz durch ein Machtwort revidiert. 
Die Anleitung zur Schaffung eines künstlichen Menschen 
findet sich im Talmud: Da die Schöpfung mit Hilfe der „Gesetze 
der Schöpfung“ vollzogen wurde, kann ein Gerechter, diese in 
richtiger Art und Weise anwendend, einen Golem erschaffen. So 
wird überliefert, dass Rabbi Chanina und Oshaja jeden Freitag 
                                                 
6
 Vgl. Habiger-Tuczay, Christa: „Golem“. Müller, Ulrich & Wunderlich, 
Werner (Hrsg.): Dämonen, Monster, Fabelwesen. St. Gallen: UVK 1999, 
258. 
7
 Vgl. Encyclopaedia Judaica. Bd. I. Berlin 1928, 761. 
8
 Vgl. Dinzelbacher, Peter (Hrsg.): Wörterbuch der Mystik. Figura: unio 
mystica. Stuttgart 1989, 503. 
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die Gesetze der Schöpfung studierten und im Stande waren, ein 
Kalb zu schaffen, das sie dann aufaßen.9 Für Talmudisten ist die 
Schaffung eines künstlichen Menschen keine Gottesanmaßung, 
da das Leben selbst aus magischen Worten entstand. Der 
Gebrauch magischer Worte ist nicht verboten, das heißt 
dämonische Magie, da sie sich auf Gott zurückführen lassen. 
Jedes Werk Gottes ist aus seinem Namen entstanden und bildet 
für die Talmudisten die Grundlage bei der Schaffung eines 
Golems. Hier wird Bezug auf den Sefer Jezira genommen, der 
auch das Buch der Schöpfung genannt wird. Der Sefer Jezira 
entstand zwischen dem 3. und 6. Jahrhundert und handelt von 
den 10 Urzahlen, Sefirat genannt, und den 22 Buchstaben des 
hebräischen Alphabets. Es wird davon ausgegangen, dass sie bei 
der göttlichen Schöpfung beteiligt waren und sie verborgene 
Kräfte besitzen.10  
Die deutschen Kabbalisten stellten den Sefer Jezira in die 
Mitte ihrer magischen Anwendungen und stießen so 
unweigerlich auf die Idee, einen künstlichen Menschen zu 
schaffen: wie bereits gesagt, dafür bedarf es jungfräulicher Erde 
und eine gründliche Reinigung des Adepten. Hinzukommt, dass 
für jedes zum Leben zu erweckende Gliedmaß der 
korrespondierende Buchstabe aus dem Jezira und die 
Buchstaben des Namen Gottes gesprochen werden müssen. 
Daraus resultiert, dass der so kreierte künstliche Mensch auf 
                                                 
9
 Vgl. Babylonischer Talmud, Sanhedrin 65. 
10
 Vgl. Dornseift: Das Alphabet in Mystik und Magie. Leipzig, Berlin 1925. 
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seiner Stirn die Letter YHWH Elohim Emet stehen hat, was 
bedeutet: Gott ist Wahrheit. Einer Legende zufolge, die um 
Jeremias und seinen Sohn ranken, studierten beide drei Jahre 
lang das Buch Jezira und erschufen einen Menschen, auf dessen 
Stirn jene Buchstaben standen. Dieser „Mensch“ besaß ein 
Messer, mit dem er den ersten Buchstaben des Wortes emet = 
Wahrheit auslöschte, so dass das Wort meth = Tod übrig blieb. 
Der so getilgte letzte Buchstabe Alef entscheidet über Leben und 
Tod.11 
Der Buchstabe Alef nimmt in kabbalistischer Hinsicht 
eine Sonderstellung ein. Laut der Kabbala steht jeder Buchstabe 
für eine Aufgabe, die er im Alphabet einnimmt. Es ist hier nicht 
die Stellung im Alphabet gemeint, auch wenn der Alef der erste 
Buchstabe des hebräischen Alphabets ist, sondern jeder 
Buchstabe birgt in sich eine Mystik. Dieser mystische Wert 
findet in der praktischen Kabbala seine Anwendung. Der 
Buchstabe Alef ist der bedeutendste, da ihm die wichtigste 
Aufgabe in der Geheimlehre zugesprochen wird. Daher 
entscheidet auch er beim Golem über dessen Leben oder Tod. 
Im Zohar wird die Funktion des Buchstabens klar definiert:  
Deshalb wirst du das Instrument sein, das Haupt 
allen Buchstaben herunter zu ziehen, das heißt 
„Meichin“, das Licht der ersten drei Sephiroth. Sie 
sind die Lichter, die die Phasen veranlassen, von 
                                                 
11
 Vgl. Scholem, Gershom: The Messianic Idea in Judaism. New York: 




Angesicht zu Angesicht zu stehen und sie werden 
folglich dadurch befähigt sein, Sprösslinge zu 
erzeugen.12 
Dieser Buchstabe findet sich auch im Baum des Lebens des 
Tarots und verbindet mit der Karte „der Narr“ die Krone mit der 
Weisheit in der ersten Triade. Er befindet sich auf der 
männlichen, der aktiven und positiven Seite des Baumes. So 
heißt es weiter im Zohar:  
In anderen Worten, Meine Einheit (die Gottes, 
Anmk.) wird nicht anders ausgedrückt werden als 
durch dich, auf dir werden alle Berechnungen und 
Vorgänge der Welt basieren. Das heißt Meine 
Einheit wird durch dein Ausmaß enthüllt, zusätzlich 
wird Belohnung, Bestrafung und Reue, durch die 
sich die Vollkommenheit der Welt ergibt, nur durch 
dich möglich sein.13 
Der Alef nimmt eine Schlüsselposition ein: Sein Licht ist von 
den Taten der Menschen abhängig, denn versündigt er sich, so 
wird das Licht zurückgenommen; sobald er bereut, kehrt das 
Licht, der Meichin zum Partzuf, das Maß des Lichtes, das 
unabhängig von den Menschen ist, zurück. So basieren alle 
Berechnungen und Vorgänge der Welt auf dem Alef, nur durch 
ihn wird die „alle Einigkeit vollendet“.14 Aus der oben 
angeführten Sage lassen sich zwei Schlüsse ziehen: Zum einen 
                                                 
12




 Vgl. Zohar, 205 
Einleitung 
17 
ist die Erschaffung eines Golems Ausdruck der Produktivität 
und Kreativität des Menschen, indem er die Schöpfung imitiert, 
zum anderen lässt Gott keinen anderen Schöpfer, die gottähnlich 
wären, zu. Aus diesem Grund zerstört sich der Golem selbst mit 
Hilfe des Buchstaben Alef.15 
Die Idee, einen Menschen unter Umgehung des 
Geschlechtsakts künstlich herzustellen, war schon immer einer 
der menschlichen Wunschträume. Neben den Sagen des Adams 
und des Golems war dieser Wunsch auch bei den Griechen 
präsent. Auch sie schufen aus Lehm einen Menschen nach 
dessen Vorbild. Die so geschaffenen Androiden wurden von den 
Göttern oder Halbgöttern zu Leben erweckt. Prometheus formte 
so nach Ovid16 aus Lehm und Wasser Männer und Frauen, aber 
schon bei Homer findet sich dieser Gedanke.17 Er schuf für 
König Minos von Kreta den Riesen Talos, dessen Adersystem 
durch einen Zapfen verschlossen war.18 Entfernt man diesen, so 
stirbt er. So lassen sich in der griechischen Mythologie noch 
weitere Beispiele finden. Aber was allen, Griechen, Juden und 
Christen19 gemein ist, ist die Schaffung eines asexuellen 
Wesens, das im Dienste des Menschen Gehilfe oder Diener ist. 
                                                 
15
 Vgl. Scholem, Gershom: Zur Kabbala und ihre Symbolik. Zürich 1960, 
234. 
16
 Vgl. Metamorphosen 10,4 2-8 n.Chr. 
17
 Vgl. Ilias 8. Jh. V. Chr. 
18
 Vgl. Frenzel, Elisabeth: Motive der Weltliteratur. Stuttagart: Alfred Kröner 
1988, 511. 
19
 Vgl. Glinert, Lewis: “Golem! The making of Modern Myth”. Symposium 
55.2 (2001), 81. Glinert verweist auf Paracelsus homunculus, der aus Urin, 
Blut und Samen geschaffen wurde.  
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Die Asexualität20 ist ein wesentliches Merkmal des Golem. Wie 
Gershom Scholem anführt, ist der Golem „a truly tellurian 
creature“,21 was bedeutet, dass er zwar menschlichen Anschein 
hat, aber das, was ihn zum Menschen macht, fehlt. Diese nackte 
Vitalität ist höher als die der Tiere, aber niedriger als die der 
Menschen.22 Zum Menschen könnte er erst werden, wenn er 
Ratio und Intellekt sowie Gefühle hätte und er sich in einem 
biologischen Prozess fortpflanzen könnte. Diese Eigenschaften 
bleiben ihm aber verwehrt. Aus der Tellurischen Sichtweise ist 
es somit keine Versündigung, wenn der Golem durch 
Wortmagie in seine Bestandteile zerfällt:  
Consequently Rabbi Zera, in the Talmud, had no 
need to kill him (den Golem, Anm.), because his 
elements disintegrated of their own accord. So it is 
that one who ’kills’ a golem is not liable to 
punishment and transgresses no commandment of 
the Torah.23 
Dies allerdings erklärt noch nicht, warum der Golem in 
neuzeitlichen Fassungen zu einem gefährlichen, destruktiven 
Objekt wird. Diese Darstellung des Golem unterliegt einer 
tiefgreifenden Transformation der eigentlichen Konzeption, 
                                                 
20
 Des Golm Charakteristikum der Asexualität ist in Wegeners Film nicht 
berücksichtigt und stellt einen Bruch zu dem eigentlichen Wesen des Golem 
dar. Der Wegenersche Golem gerät eben durch die Erweckung seiner 
Sexualität aus der Kontrolle. 
21
 Scholem, Gershom: The idea of the Golem, 181. 
22
 Vgl. Glinert, 82. 
23
 Scholem, Gershom: The idea of the Golem, 195. 
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dessen Parallelen zu der Adam-Sage aufgezeigt wurden. In 
dieser wurde das tellurische Element nicht als Quelle einer 
möglichen Gefahr angesehen. Es ist ein Interpretationsfehler, 
wenn angenommen wird, dass der Golem destruktive Energie 
besitzt, wenn die Passage des Midrash ba-Ne’elam im Zohar 
Hadash, 1885, 21c mit der der Genesis 6:11 in Zusammenhang 
gebracht wird. „’By this is meant the golem that destroys 
everything and brings about ruin’. Here ‘golem’ is used in the 
sense of an irreligious, soulless man.” Weiter heißt es im Zohar, 
I, 121a: “Rabbi Isaac said, No one sins, unless he is a golem and 
no man, which is to say: one who takes no account of his sacred 
soul and whose whole activity is like that of an animal.”24 Dies 
heißt, dass die heilige Seele der göttliche Teil ist und im 
Kontrast zu der reinen lebenden Seele steht. Es ist eine 
unterschiedliche Rezeption des Wortes “Seele”. Joseph Gikatila 
schrieb, kurz bevor der Midrash ba-Ne’elam verfertigt wurde, in 
‘Garden of Nut Trees’ (Ginnath’ Egoz, Hanau 1615) 33c: „The 
body with the vital spirit that dwells in it, called nefesh, by 
virtue of which the body is able to move back and forth, is 
called golem.“25 Golem ist hier nur im philosophischen 
Gebrauch als „Körper“ benannt. Diese Begriffserweiterung ist 
nach Scholem wahrscheinlich das Resultat der sprachlichen 
Einflüsse des deutschen Hasidim. Hasidim oder Chassidim 
bezieht sich terminologisch auf eine Gruppe von Juden, die den 
                                                 
24






höchsten Stand religiöser Einhaltung und moralischer Handlung 
aufrechterhalten. Im 12. und 13. Jahrhundert bildete sich in 
Deutschland eine jüdische Gruppe, genannt Hasidei Ashkenaz, 
die durch Saadia ben Joseph und mystischen wie messianischen 
Elementen beeinflusst war. Ihre zentrale Ideologie war die 
Einheit Gottes und das Praktizieren von Gerechtigkeit, das ein 
Leben in sozialer und wirtschaftlicher Gleichheit zu leben 
impliziert. Dies beinhaltete auch die Hinnahme von Martyrien 
durch die Kreuzritter, statt ihnen Zugeständnisse zu machen. 
Das ethische Werk, das aus dieser Gruppe hervorgeht, ist der 
Sefer Hasidim. So wird das Wort Golem unter den deutschen 
Juden wie folgt verstanden:  
We find that man can make a golem, who receives 
the animal soul by the power of his (i.e., his 
master’s) word, but to give him a real soul, 
neshamah, is not in the power of man, for it comes 
from the word of God.26  
Aus der Transformation der Golem-Sage wird die 
Gefährlichkeit des künstlich geschaffenen Menschen zum ersten 
Mal im 17. Jahrhundert thematisiert und zwar in der in Polen 
entstandenen Sage um den Rabbiner von Chelm, den Baal 
Schem (gestorben 1583). Diese Sage ist quasi die Urfassung, die 
sich später um Rabbi Löw, dem Maharal von Prag rankt. Das 
von Rabbi Chelm beschriebene Pergament mit dem Wort Shem, 
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dem Namen Gottes, verleiht dem Golem Leben. Seine Macht 
und Kraft wird immer größer, bis er zur Bedrohung wird. Der 
Rabbi entfernt den Shem und bevor der Golem in Staub zerfällt, 
attackiert er seinen Schöpfer. Rabbi Löw hingegen erschafft den 
Golem, nicht nur damit er ihm dient: Als die Lebensumstände 
der Prager Juden unerträglich wurden, sie sich unter der 
Herrschaft Rudolf II. einer täglich vollziehbaren Ausweisung 
aus der Stadt bedroht sahen, schuf der Rabbi ein Wesen, um die 
Juden Prags zu schützen. Der Golem wird hier zum Sinnbild der 
jüdischen Kollektivseele. In dieser Konzeption erfährt der 
Golem eine Spaltung in Retter und Mörder zugleich, so ist in der 
Prager Sage die Dualität von Gut und Böse tief verwurzelt.  
Der Prager Sage nach sieht sich Rabbi Löw und die 
jüdische Bevölkerung von den Pogromen bedroht: Den Prager 
Juden wird vorgeworfen, dass sie bei der Herstellung des 
Pessahbrotes Blut verwenden würden, was verboten war. Im 
Traum wird Rabbi Löw gesagt, dass er zur Beschützung der 
jüdischen Gemeinde einen Menschen aus Lehm schaffen solle. 
Dem Golem gelang es auch, die Juden zu schützen und sie von 
der Verleumdung des Blutgebrauchs zu befreien. Der Rabbi gab 
dem Golem durch ein magisches Papier, auf dem der geheime 
Name Gottes stand, Leben. An jedem Vorabend des Sabbats 
musste der Rabbi dieses Papier aus dem Mund des Golem 
entfernen und er verfiel in einen Zustand der Ruhe und 
Passivität. Eines Tages vergaß der Rabbi dieses Papier zu 
entfernen und der Golem ging mit rasender Verwüstungslust 
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durch das Ghetto, Schrecken und Zerstörung hinterlassend. Nur 
mit größter Mühe gelang es dem Rabbi den Shem, das magische 
Papier, zu entfernen, woraufhin der Golem in Staub zerfiel.27 In 
der gleichen Sage, verfertigt von Petiška, wird der Aggressivität 
des Golems eine sozial-moralische Mahnung des Rabbis 
hinzugefügt: 
Vergesst mir diesen Vorfall nicht und zieht daraus 
ihre Lehren. Auch der vollkommendste Golem, ins 
Leben gerufen, um uns zu beschützen, kann sich 
leicht in unser Verderben verwandeln. Deshalb lasst 
uns behutsam mit dem umgehen, was stark ist, wie 
wir uns auch freundlich und nachsichtig dem 
zuneigen, was schwach ist.28 
Hier spielen zwei Aspekte eine Rolle: Zum Einen, wie es im 
Alten Testament durch Moses festgelegt wurde, „sechs Tage 
sollst du deine Arbeit tun; aber am siebten Tage sollst du ruhen, 
damit dein Ochs und dein Esel raste und der Sohn seiner Magd 
und der Fremdling sich erhole.“29 Dies bedeutet mit anderen 
Worten, dass der Mensch, wie Gott bei der Entstehung der Erde, 
einen Tag ruht, zur Ehrung Gottes. Somit ist dieser siebte Tag 
heilig. Daher zerfällt auch der Golem in der Sage zu Staub und 
nicht in Passivität, da der Mensch, der Gott nachahmen wollte, 
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die göttlichen Gebote missachtete und die Allmacht Gottes 
überging. Er versuchte nicht nur Gott zu imitieren, um 
gottähnlich zu werden, sondern der Mensch respektierte nicht 
das göttliche Gebot, den siebten Tag der Woche dem 
Allmächtigen zu huldigen. Zur „Strafe“ zerfällt der Golem in 
seine Urelemente – nicht nur weil der Mensch nicht gottgleich 
ist, sondern auch aus Missachtung göttlicher Gebote. 
Andererseits schuf Rabbi Löw den Golem nicht aus 
egozentrischer Motivation und nicht um mit Gott in einen 
Wettstreit zu treten, sondern zum Schutz der Juden Prags. Der 
Golem übernimmt eine Rolle, in der er zur Spiegelung des 
jüdischen Selbstverständnisses wird.30 Eli Yassif stellt fest, dass 
der Golem nur so lange lebendig war, bis der Pogrom gegen die 
Juden in Prag aufrechterhalten wurde.  
The Maharal uses the Golem only for normative 
purposes: to rescue members of the Jewish 
community especially persons against whom the 
blood libel was invoked. That is why the Golem 
never endangers the Maharal or the community of 
Prague, and he never gets out of control. The instant 
the threat of the blood libel disappears, R. Löw 
returns his creation to dust.31 
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Dieses Zitat unterstreicht das nicht aggressive Verhalten des 
Golems und steht im Widerspruch zu den späteren 
Ausarbeitungen der Golem-Sage. 
Dieser Aspekt des nicht aggressiven Verhaltens ist auch in 
Der Golem von Gustav Meyrink zu finden: Hier geht der Golem 
alle 33 Jahre (es ist dieselbe Zeitspanne des Lebens Jesus 
Christus) durch das Ghetto und verbreitet Schrecken, ohne 
destruktiv zu sein.32 Dieser Golem bei Meyrink lässt sich auf die 
Golem-Sage zurückführen, ist somit eine Sagengestalt, die im 
Roman auch als solche Platz findet. Der sagenumwobene Golem 
erscheint demnach in periodischen Abständen und ist ein 
Mensch mongolischer Herkunft: bartlos, mit gelblicher 
Gesichtsfarbe und charakteristischem Augenschnitt. Seine 
Kleider sind alt und verschlissen. Von der Altschulgasse 
kommend geht dieser Mensch durch die Judenstadt und 
verschwindet plötzlich, nachdem er meistens in eine Gasse 
einbiegt. Bei Meyrink erhält das Wort Golem aber einen 
doppelten Sinn: Zum einen ist er die Sagengestalt und verweist 
auf die alte Sage um Rabbi Löw und zum anderen steht der 
Golem im Roman für die Selbstwerdung des Protagonisten 
Pernath. Beide Figuren sind unabhängig voneinander zu 
betrachten und haben nur in einem Moment im Roman eine 
Koinzidenz: Als Pernath in den altmodischen Kleidern, die er in 
der Ecke in dem „Zimmer ohne Zugang“ gefunden hatte, auf die 
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Straße tritt, wird er als der Golem, der in der Sage vorkommt, 
als solcher von den Passanten erkannt. 
Gustav Meyrinks Interesse ist es, im Roman den 
historischen Golem als ein nicht aggressives Wesen 
einzuführen. Daher nimmt der Golem bei Meyrink eine andere 
Funktion ein, als in den Bearbeitungen der Sage. So rekurriert 
der Meyrinksche Golem auf die Grundidee der Sagengestalt: Als 
Beschützer und Verbindungsglied zwischen Mensch und Gott. 
„The basic plot is that of creation, rebellion and conflict, placed 
in the religious context of fulfilment through creativity.”33 Hier 
spielt die Kraft und Magie des Wortes eine Rolle. Nur durch das 
Wissen der Kabbala und dem Sefer Yezirah ist es dem Rabbi 
möglich, den Golem zu schaffen. Dies impliziert, dass Sprache 
in eine für sich magisch selbstsprechende Terminologie 
eingebunden ist und letztlich das Wort über Leben und Tod 
entscheidet. So kann der Golem auch nicht reden, es ist ihm 
unmöglich in Kommunikation zu seinem Erschaffer zu treten, so 
wie es dem Menschen unmöglich ist, mit Gott zu 
kommunizieren. Des Golems einzige Möglichkeit sich zu 
widersetzen ist die Aggression, die aber wieder nur durch das 
Wort gestoppt werden kann. Das aggressive Verhalten des 
Golems setzt ein, wenn der Mensch sich dem Worte Gottes 
entzieht. Das Wort, geschrieben auf Papier, ersetzt den Dialog 
zwischen Erschaffer und Golem sowie zwischen Mensch und 
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Gott. Verliert das Wort seine Kraft und Magie, zerfällt alles in 
seine Urelemente. So treten Kosmos und Mensch in einen 
widersprüchlichen inneren Konflikt, da das Leben selbst eine 
konstante Dialektik zwischen Geist und Materie ist. So wie 
Lewis Glinert es ausdrückt: „The Golem myth expresses just 
such a Maharalian philosophy: of Man perpetually and nobly 
striving for godliness, falling, but picking himself up with 
renewed vigor.“34 
Die Verbindung, die der Golem bei Meyrink zwischen 
Mensch und Gott herstellt, ist der Schlüssel, um die Funktion 
des Meyrinkschen Golems zu verstehen. Psychologisch ist er als 
ein Wesen zu begreifen, anhand der Protagonist zu sich selbst 
findet und physisch wird der Golem als eine Doppelgängerfigur 
Pernaths dargestellt. 
Der Golem im Wegenerischen Film Der Golem wie er in 
die Welt kam ist ebenfalls mit der Sagengestalt verknüpft, aber 
nicht als Verbindungsglied zwischen Mensch und Gott, sondern 
primär als Beschützer der jüdischen Gemeinde. Dies wird 
bereits zum Anfang des Films klar herausgestellt: Rabbi Löw 
zieht sich in sein „Labor“ zurück, studiert geheime Schriften 
und fertig eine Figur aus Lehm, den Golem. So spielt auch bei 
seiner Erschaffung der magische Shem eine bedeutende Rolle 
durch den der Golem zum Leben erweckt wird oder in seiner 
Form der Starre verharrt. Jedoch wird im Film eine wohl eher 
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für die Dramaturgie wichtige Sequenz bei der Golem-Belebung 
eingefügt, die nichts mit der Sage gemein hat. Der Dämon 
Astharoth, Herrscher der dunklen Mächte, gibt das magische 
Wort zur Belebung preis. Dennoch ist der Film-Golem 
hinsichtlich seiner Funktion als Beschützer der jüdischen 
Gemeinde mit der Prager Sage verbunden, auch wenn die Stadt 
Prag als solche im Film nicht klar herausgestellt wird. 
Allerdings übernimmt der Film-Golem noch eine andere 
Funktion: Geht man von dem eingangs erwähnten 
Charakteristikum der Golem-Gestalt aus, dass diese rein 
asexuell ist, so bricht der Film damit. Die erwachende Sexualität 
des Golem ist der Antrieb zu seinem destruktiven Verhalten. 
Jedoch muss ein besonderer Blick auf diese Destruktion 
geworfen werden: Die Verwüstung wird durch einen Kampf der 
Rivalen, die um die Tochter des Rabbi buhlen, ausgelöst und 
dies auch nur eher zufällig, da im „Kampfgeschehen“ die 
Vorhänge in Brand geraten und das Flammenmeer auslösen. 
Viel entscheidener ist der Bruch zwischen der 
Schöpfungsgeschichte und dem Film-Golem als das destruktive 
Verhalten, das eher auf animalische Verhaltensweisen schließen 
lässt. Die Fähigkeit des Film-Golem, Gefühle zu haben und 
diese auch auszudrücken und seine Fähigkeit zu lieben sind in 
dem ursprünglichen Konzept des Golem als reine Gehorsams- 
und Dienstleistungsperson nicht inbegriffen. Doch gerade diese 
sehr menschliche Kompenente nähert den Film-Golem dem 
Golem des Meyrinkschen Roman an. Auch der Film-Golem 
Einleitung 
28 
durchläuft eine Selbstfindungsphase, indem er sich seinem 
Erschaffer widersetzt und aus seinen Grenzen ausbricht. Dies 
geht mit der erwachenden Sexualität einher und kann mit der 
Persönlichkeitsfindung eines Jugendlichen verglichen werden, 
der die Phase der Pubertät durchläuft. Jedoch findet der 
pubertäre Prozess des Film-Golem nicht sein Ende, da er durch 
den Shem an das magische Wort des Lebens gebunden ist und 
durch das Entfernung in die Starre verfällt. So ist psychologisch 
der Film-Golem die Repräsentation eines Jugendlichen, der sich 
auf dem Weg zur persönlichen Selbstfindung begibt. In seiner 
physischen Gestalt aber ist er der Lehmkoloss der Sage, der zur 
Beschützung der jüdischen Gemeinde mit Hilfe der Kabbala 
erschaffen wurde.  
 
Im Roman wie im Film verschlüsseln die phantastischen 
Elemente die eigentliche Botschaft oder das tiefere Anliegen 
beider Werke. So widmet sich die vorliegende Arbeit zuerst 
einer generellen Begriffsklärung und Definierung des 
Phantastischen, um diese dann auf den Roman beziehugsweise 
Film zu applizieren und zu verifizieren. Hierdurch soll der 
Hyphothese einer Gemeinsamkeit zwischen beiden Werken 
nachgegangen werden. Vor diesem Hintergrund lassen sich die 
einzelnen Kapitel der Arbeit erklären: Im ersten Kapitel wird die 
Frage der Phantastik in Gustav Meyrinks Roman thematisiert, 
um dann die Begriffsdiskussion in der phantastischen Literatur 
zu erörtern. Dem schließen sich Überlegungen zur Phantastik als 
Einleitung 
29 
Struktur im Film an und die Konstituierung der Filmsprache als 
solche. Das zweite Kapitel widmet sich der Analyse des Romans 
von Meyrink und dementsprechend korrespondiert das dritte 
Kapitel der Analyse des Wegnerischen Films. Das 
Schlusskapitel eruiert die Verbindung zwischen Roman und 
Film, um eine Brücke zwischen beiden Werken zu schlagen. 
Hier werden nicht nur formale Zusammenhänge aufgewiesen, 
sondern vor allem gibt es eine Antwort auf meine Frage der 















Gustav Meyrinks Golem erschien 1915 in Buchform, 
wurde aber bereits vorab 1913 und 1914 in der Zeitschrift Die 
weißen Blätter35 veröffentlicht. Die Arbeiten zu diesem Roman 
begann Meyrink wohl schon im Jahr 1907, wobei der 
ursprüngliche Titel des Buches Der Stein der Tiefe lautete. 
Bruchstücke dieses quasi „Ur-Golems“ wurden 1911 in der 
expressionistischen Zeitschrift Der Pan36 abgedruckt. Auch 
wenn der Golem thematisch eng mit der Stadt Prag verbunden 
ist, so fällt seine Entstehungszeit in eine Periode, in der Meyrink 
eher ein unstetes Leben führte und seine Tätigkeit als Bankier, 
die er in den Jahren 1889 bis 1902 in Prag ausübte, aufgab. Ab 
den frühen Jahren des 20. Jahrhunderts pflegte Meyrink seine 
Beziehungen zu den Münchener Künstlerkreisen, war 
Mitarbeiter des Simplicissimus und Redakteur des Lieben 
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Augustin in Wien (1903), bis er sich schließlich 1911 am 
Starnberger See ansiedelte und ein immer zurückgezogeneres 
Leben führte. 
Meyrink, Sohn des württembergischen Ministers Carl 
Freiherr von Varnbüler und der bayrischen Hofschauspielerin 
Marie Meyer, verbrachte seine Kindheit und Jugend in den 
Städten Hamburg, München und Prag. Zu letzterer besaß er 
zeitlebens eine ambivalente Beziehung, die sich bis zu einer 
Hass-Liebe entwickelte, die wiederum prägend für sein 
gesamtes Werk wurde. Besonders im Golem37, wo Realität und 
Irrealität aufeinander treffen, formulierte er seine Zuneigung wie 
seine Abneigung zu dieser Stadt: Die beschriebene Realität des 
jüdischen Ghettos um die Jahrhundertwende sowie der 
geschilderte Beamtenstaat reflektieren Meyrinks Groll und 
traumatische Verbundenheit zu Prag. Gleichzeitig gibt das 
Ghetto Anlass, sich in die mystische Welt des Mittelalters 
zurück zu ziehen, von der sich Meyrink von jeher angezogen 
fühlte und die er liebte. Diese Zerrissenheit, die Meyrink 
hinsichtlich dieser Stadt besaß, beschreibt Otto Pick anlässlich 
Meyrinks 60. Geburtstages:  
Der Hassliebe, die Meyrink seit Jahrzehnten 
unlösbar mit Prag verbindet, verdanken wir seine 
stärksten Werke. Meyrinks Prag ist eine andere Stadt 
als jene, die wir um uns zu sehen glauben. Denn, da 
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er sie immer mit den Augen des Grolls und 
schicksalhaften Verbundenseins betrachtete, 
verwandelte sie sich ihm phantastisch. (...) Das 
andere Prag, aber, das er inbrünstig liebte und liebt, 
ist das geheimnisvolle, mittelalterliche verschollener 
mystischer Zeiten, die Stadt des „Golems“, die 
Stadt, wohin Kaiser Rudolf den geheimnisvollen 
Gelehrten John Dee (Figur in Meyrinks Roman: Der 
Engel vom westlichen Fenster, Anm.) beorderte.38 
Meyrink fasste die Stadt als eine wirkliche und zugleich 
unwirkliche Realität auf, in deren geheimnisvollen Gassen 
während des Tages Gespenster auftauchen konnten und wo sich 
die Wirklichkeit ins Gespenstische konvertierte, wo ein Leben 
am Rand des Phantastisch-Unwirklichen gelebt wurde, eine 
Stadt, die wie Meyrink sagt, „ihre Menschen wie Marionetten an 
den Fäden hält“39. Diese persönliche Auffassung Meyrinks in 
Bezug auf Prag hat ihre Erklärung in der Geschichte derselbigen 
und in ihrer Entwicklung in den Jahren von 1848 bis 1938. 
 
Von jeher war Prag ein Schmelztiegel verschiedener 
Nationalitäten und Religionen. Grund hierfür ist das fruchtbare 
Prager Becken, das seit dem Palölithikum besiedelt ist. Neben 
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frühen germanischen und keltischen Einflüssen, die die 
Langobarden vertrieben, wanderten im Zuge der 
Völkerwanderung im 6. Jahrhundert Slawen nach Böhmen ein 
und siedelten auf dem als heute bekannten Prager Stadtgebiet. 
Ab dem 9. Jahrhundert wird die Burg auf dem Hradschin, Sitz 
des tschechischen Herrschergeschlechts der Přemysliden, die 
zahlreiche katholische Kirchen errichten ließen. So wurde Prag 
973 unter Boleslav II. ein selbständiges Bistum und unterstand 
dem Erzbistum Mainz. Durch die Errichtung der Burg Vyšehrad 
im 10. Jahrhundert auf der gegenüberliegenden Moldauseite 
entwickelte sich Prag zu einem Handelszentrum Mitteleuropas 
und zog viele deutsche und jüdische Kaufleute an. Für Prags 
Entwicklung hat die Zeit von der Mitte bis zur zweiten Hälfte 
des 14. Jahrhunderts besondere Relevanz: Unter Karl IV. und 
seinem Sohn Wenzel IV. erlebt die Stadt hinsichtlich Größe und 
Bedeutung ihren prägnantesten Wandel. Ziel der Herrscher war 
es, Prag zur Metropole der böhmischen Krone und 
Residenzstadt des Heiligen Römischen Reiches zu erheben. Ein 
immanenter Schritt dazu war die Ernennung Prags zum 
Erzbistum. Mit der Wahl von Karl IV. zum römisch-deutschen 
König im Jahre 1348 wurde durch ihn im selben Jahr die Prager 
Universität gegründet sowie mit der Errichtung der Prager 
Neustadt begonnen. Als Karl IV. im Jahre 1355 zum Kaiser 
gekrönt wurde, ließ er die heutige Karlsbrücke mit dem 
Altstädter Brückenturm errichten und unterstützte die Expansion 
des Stadtgebietes. Prags mittelalterliche Ausbreitung wurde 
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durch Wenzels Thronenthebung brüsk gestoppt, der die 
Nachfolge Karls IV. Antrat. So verlor Prag  ab 1400 das Recht 
Residenzstadt zu sein. Nach der Hussitischen Revolution traten 
ab 1526 die Habsburger die Thronfolge an, die sie bis 1918 
innehielten. Durch die Versailler Verträge wurde die 
Tschechische Republik gegründet, Prag zu ihrer Hauptstadt 
erklärt und die Habsburger verloren ihren Einfluss auf die 
ehemaligen Österreichischen Gebiete. Das Reich der Donau-
Monarchie zerfiel. 
In die Habsburger-Dynastie fällt die Regierungszeit 
Kaiser Rudolf II. (1576-1611), der Prag zur Kaiserresidenz 
erhob. Prag erfuhr eine Wiederbelebung hinsichtlich des 
gesellschaftlichen und kulturellen Lebens in Mitteleuropa. Die 
Stadt zog nun wieder viele Deutsche an, die an der Moldau 
siedelten, und der Kaiser gestattete die Wiederansiedlung der 
vertriebenen Juden in der Prager Altstadt. Prag bekam nach 
einer fast rein tschechischen Zeit durch die Hussiten wieder 
einen multikulturellen Charakter. In diese Zeit der frühen 
Habsburger-Dynastie fällt auch die Entstehung der Sagen und 
Legenden, die mit Prag verbunden sind und bis in die Moderne 
überlebten, so wie die Sage des „Golem“. Durch den 
Dreißigjährigen Krieg und den Sieg der katholischen 
Habsburger über die protestantischen Stände etablierte sich der 
Prager Barock, der zur Folge hatte, dass die tschechische 
Sprache und das tschechische Nationalbewusstsein langsam 
verfielen. Dieser Verfall hielt bis zum 18. Jahrhundert an. Als 
Phantastik 
36 
1784 die vier selbständigen Prager Städte, Hradschin, 
Kleinseite, Altstadt und Neue Stadt zusammengeschlossen 
wurden, erfuhr Prag bis 1848 eine Wiedergeburt der 
tschechischen Nation, was sich in diesem Revolutionsjahr 
besonders in dem selbstständigen politischen Faktor zeigte. Als 
Symbol hierfür steht die Teilung der Karls-Universität in eine 
deutsche und in eine tschechische. Dies brachte ethnische 
Konflikte mit sich und erschütterte Prag am Ende des 19. 
Jahrhunderts. So ist es erklärbar, dass für die Tschechen Prag 
kultureller Mittelpunkt war (Dvořák, Smetana) während 
deutschsprachige Künstler Prags (Kafka, Werfel, Meyrink) oft 
einen Teil ihres Lebens in den übrigen deutschen Kulturzentren 
(Berlin, Dresden, München, Wien) verbrachten. Ab 1848 bis 
1938 war Prag eine dreigegliederte Stadt, in der Tschechen, 
Deutsche und Juden koexistierten und miteinander verstrickt 
waren, um die Prozesse des Aufstiegs, des Niedergangs und der 
Selbstbehauptung zu meistern.40 Die Prager Juden allerdings, die 
Prag als „böhmische Mutter in Israel“ verehrten, realisierten ihr 
Leben im klassischen Dilemma: ein Leben zwischen Ghetto, 
Integration und Zionismus. Das jüdische Element bestimmte bis 
zum Zweiten Weltkrieg wesentlich das kulturelle Leben Prags. 
Allerdings blieb das Leben der Juden auf ihr Territorium 
beschränkt, wobei durch die immigrierten Ost-Juden aus 
Russland, die Opfer der Oktober-Revolution von 1917 wurden, 
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Ghettos im Ghetto gebildet wurden. Die so voneinander getrennt 
lebenden Ost- und West-Juden hatten als Gemeinsamkeit den 
Verlust der Identität, so dass Herzl bereits 1897 äußerte, dass die 
West-Juden zu dem stehen sollten, „was sie wirklich sind: für 
Juden deutscher Kultur“.41  
 
In diesem Schmelztiegel der Sprachen und Nationen lebte 
Meyrink. So ist es nicht verwunderlich, dass Meyrinks Golem 
eben das mittelalterliche und das moderne Prag im Roman 
vereinen will. So überlebt die mittelalterliche Sage auch nur als 
Sage im Buch und das moderne Prag, das für Meyrink mystisch-
gespenstisch und zugleich hässlich-real war, findet im Traum 
des Ich-Erzählers Athanasius Pernath seine Entsprechung. Im 
Protagonisten laufen die ambivalenten Handlungsstränge von 
der düster-grotesken Wirklichkeit des jüdischen Prager Ghettos 
und der Weg zur Selbsterkenntnis im kabbalistischen Sinn 
zusammen. Es stehen sich Milieu- und Charakterschilderungen 
und kabbalistische Bilder- und Gedankenwelt in einer Weise 
gegenüber, so dass der Roman zumeist als ein Werk der 
Phantastischen Literatur aufgefasst wird. 
Doch welche Eigenschaften besitzt phantastische Literatur 
und wie kann man sie definieren, so dass sie als eigenständiges 
Genre gelten und wo wäre sie dann in der Literaturgeschichte 
anzusiedeln? Die oft angeführten Worte Friedrich Schlegels 
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mögen eine vage Vorstellung von dem geben, was das 
Phantastische in der Literatur sein könnte, definiert aber kein 
Genre: 
Denn das ist der Anfang aller Poesie, den Gang und 
die Gesetze der vernünftig denkenden Vernunft 
aufzuheben und uns wieder in die schöne 
Verwirrung der Phantasie, in das ursprüngliche 
Chaos der menschlichen Natur zu versetzen.42  
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Mythologie) durch andere Kulturen neu belebt werden kann, also andere 
Mythologien in einen herrschenden Kulturraum einfließen können, um diesen 
dann neu zu beleben oder zu bereichern. Es ist ein Wesenszug des 
Phantastischen (ich verweise hier auf die Arbeit von Marianne Wünsch, die 
im weiteren Verlauf der vorliegenden Arbeit analysiert und zum 
Untersuchungsrahmen wesentlich beiträgt), die Schattenseite einer Kultur, 
also das Verdrängte oder Unwissende einer Kultur sichtbar zu machen. Das 
Fremde oder Fremdartige einer Kultur schreckt auf der einen Seite ab und 
wird auf die Schattenseite verbannt oder aber sie bereichert, indem sie den 
Weg des Phantastischen wählt, um indirekt sichtbar zu werden. Auf der 
anderen Seite dienen Mythologien aus anderen Kulturen, die herrschende zu 
bereichern und neue Mythologien entstehen zu lassen. 
„Da finde ich nun eine große Ähnlichkeit mit jenem großen Witz der 
romantischen Poesie, der nicht in einzelnen Einfällen, sondern in der 
Konstruktion des Ganzen sich zeigt, und den unser Freund uns schon so oft 
an den Werken des Cervantes und des Shakespeare entwickelt hat. Ja diese 
künstlich geordnete Verwirrung, diese reizende Symmetrie von 
Widersprüchen, dieser wunderbare ewige Wechsel von Enthusiasmus und 
Ironie, der selbst in den kleinsten Gliedern des Ganzen lebt, scheinen mir 
schon selbst eine indirekte Mythologie zu sein. Die Organisation ist dieselbe 
und gewiß ist die Arabeske die älteste und ursprüngliche Form der 
menschlichen Fantasie. Weder dieser Witz noch eine Mythologie können 
bestehen ohne ein erstes Ursprüngliches und Unnachahmliches, was 
schlechthin unauflöslich ist, was nach allen Umbildungen noch die alte Natur 
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Demnach wäre ein Werk bereits „phantastisch“, wenn Figuren 
und Motive, die dadurch gekennzeichnet sind, dass sie 
außerhalb der Wahrscheinlichkeiten und der historisch-sozialen 
Erfahrungswirklichkeit liegen, zum Gegenstand im literarischen 
Werk werden. Führt man diesen Gedankengang weiter aus, so 
würden alle Texte in denen Götter, Halbgötter, Hexen und 
Dämonen vorkommen zur phantastischen Literatur gehören. 
Dass dem so nicht ist belegt die lange literaturgeschichtliche 
Tradition, in der göttliche Wesen zum Protagonisten des 
literarischen Werkes werden. Die Literaturrichtung 
„Phantastische Literatur“ lässt sich aber erst ab dem 18. 
Jahrhundert ausmachen. Beschränkt man sich auf die 
deutschsprachige Literatur, so lassen sich zwei Perioden, in 
denen diese Literaturrichtung vermehrt auftaucht, ausmachen: 
                                                                                                         
und Kraft durchschimmern läßt, wo der naive Tiefsinn den Schein des 
Verkehrten und Verrückten, oder des Einfältigen und Dummen 
durchschimmern läßt. Denn das ist der Anfang aller Poesie, den Gang und die 
Gesetze der vernünftig denkenden Vernunft aufzuheben und uns wieder in 
die schöne Verwirrung der Fantasie, in das ursprüngliche Chaos der 
menschlichen Natur zu versetzen, für das ich kein schöneres Symbol bis jetzt 
enne, als das bunte Gewimmel der alten Götter. (…) 
Aber auch die andern Mythologien müssen wieder erweckt werden nach dem 
Maß ihres Tiefsinns, ihrer Schönheit und ihrer Bildung, um die Entstehung 
der neuen Mythologie zu beschleunigen. Wären uns nur die Schätze des 
Orients so zugänglich wie die des Altertums! Welche neue Quelle von Poesie 
könnte uns aus Indien fließen, wenn einige deutsche Künstler mit der 
Universalität und Tiefe des Sinns, mit dem Genie der Übersetzung, das ihnen 
eigen ist, die Gelegenheit besäßen, welche eine Nation, die immer stumpfer 
und brutaler wird, wenig zu brauchen versteht. Im Orient müssen wir das 
höchste Romantische suchen, und wenn wir erst aus der Quelle schöpfen 
können, so wird uns vielleicht der Anschein von südlicher Glut, der uns jetzt 
in der spanischen Poesie so reizend ist, wieder nur abendländisch und 




die Zeit von 1770 bis 1832 und von 1890 bis 1930. Letztere 
Periode beansprucht für sich, Hauptvertreter der „Phantastischen 
Literatur“ zu sein. 
In beiden Perioden lassen sich Gemeinsamkeiten 
erkennen, die es möglich machten, dass eine Literatur mit 
phantastischen Grundzügen entstehen konnte. Da Literatur eine 
Reflexion des Zeitgeistes und der Geschichte als solche ist, soll 
ein kurzer Blick auf diese erfolgen.43 
 
Die Periode von 1770 bis 1832 wird oft mit die Zeit 
„Zwischen Revolution und Restauration“44 umschrieben. 
Ausgangspunkt hierfür war die französische Revolution, die 
entscheidenden Einfluss auf die deutsche Entwicklung hatte. 
Aus unterschiedlichen Gründen blieb eine ähnliche Revolution 
in Deutschland aus, statt dessen trat an ihre Stelle die 
Reformbewegung des aufgeklärten Absolutismus, die wiederum 
in ihrem Gestus von Frankreich beeinflusst wurde. 
Einführungen von Reformen in Deutschland sind daher vor dem 
Hintergrund der Entwicklung im Nachbarland Frankreich zu 
reflektieren. So bewirkte die Einführung des Allgemeinen 
Landrechtes (1794) und die Stein-Hardenberg`sche Reformen 
(1806) eine behutsame Veränderung von Staat und Gesellschaft. 
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Aber besonders die Jahre zwischen 1789 und 1830 bewirkten 
eine allmähliche Umstrukturierung der Gesellschaft. 
Ausschlaggebend waren hierfür die militärischen 
Auseinandersetzungen wie die polnische Teilung, die 
Koalitionskriege, die Napoleonischen Kriege und die 
Befreiungskriege, um die wichtigsten zu nennen. Aber auch die 
Beginnende Industrialisierung bewirkte einen gesellschaftlichen 
Wandel. Die Durchsetzung der Gewerbefreiheit und die 
Transformation des alten Handwerkes in industrielle Gewerbe 
ließen den „freien“ Unternehmer und Fabrikanten entstehen, das 
zur Folge die Proletarisierung breiter Gesellschaftsschichten 
hatte. Diese Neuformierung von Gesellschaft und Wirtschaft 
wurde 1815 durch den Wiener Kongress bestätigt, der die 
politische Neuordnung des „untergegangenen Heiligen 
Römischen Reiches deutscher Nation“ besiegelte. Dieser 
wiederum schuf die Basis für die Reichsgründung Deutschlands 
durch Bismarck (1871). 
Heine und Hegel45 benannten diese Periode als 
„Kunstperiode“ und verstanden darunter  
(...) die Vorstellung von einer Epoche, in der die auf 
Autonomie sich gründende Kunst und die Figur des 
autonomen Künstlers einen besonders hohen 
Stellenwert einnahmen und in der die Frage nach 
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dem Verhältnis von Kunst und Leben zugunsten der 
Kunst entschieden wurde. 46 
Im Allgemeinen lassen sich in dieser Epoche drei 
Hauptrichtungen in der Literatur unterscheiden: die klassische, 
deren Hauptvertreter Goethe und Schiller sind, die romantische, 
hervorzuheben sind hier die Brüder Schlegel und Novalis, und 
die jakobinische, die von revolutionären Demokraten vertreten 
wurde und mit ihren Schriften die breite Gesellschaftsschicht 
erreichten. Letztere befürwortete die historischen Ereignisse in 
Frankreich und wünschte sich eine ebensolche Revolution für 
Deutschland, so dass ihre Schriften die Aufgabe erhielt 
„Einsicht in die Ungerechtigkeit der Sozial- und 
Gesellschaftsordnung zu vermitteln, das Bewusstsein der 
Bevölkerung zu entwickeln und die Bereitschaft für 
revolutionäre Aktionen zu wecken“ (Beutin, 187). Dem 
entgegengesetzt war die Position der Klassiker, die sich 
vehement gegen die französische Revolution wandten, 
befürworteten aber gesellschaftliche Veränderungen. Der 
Literatur wurde hierfür ein hoher Stellenwert zugeordnet, das 
heißt mittels ihrer, sollte die Gesellschaft moralisch verbessert 
werden und „auf eine Stufe der Sittlichkeit emporheben, auf der 
sich gesellschaftliche und politische Veränderungen gleichsam 
von selbst und vor allem gewaltlos vollziehen würde“ (Beutin, 
185). Schillers grundlegende Schrift Über die ästhetische 
Erziehung des Menschen (1794/95) steht in diesem 
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Zusammenhang im Mittelpunkt und gibt Aufschluss über die 
dichterische Praxis: zugunsten der Darstellung einer 
Wirklichkeit mit ihren Konflikten und Widersprüchen wird eine 
idealisierte Wirklichkeit dargestellt. Das Ideal, wie es von den 
Griechen vertreten wurde, wird durch die Klassiker 
wiederbelebt, allerdings wurde durch ihre Literatur die breite 
Schicht der Bevölkerung nicht erreicht, da der Bildungsstand 
dies nicht zuließ. Wie die Klassiker befürworteten auch die 
Romantiker nicht die französische Revolution. Jedoch sahen sie 
die Funktion der Literatur unter einem anderen Gesichtspunkt. 
So brachen sie mit der sozialen Funktion der Kunst und 
proklamierten den Autonimieanspruch der Dichtung. Dies 
bedeutete, dass die Dichter sich in das „Reich der Phantasie, des 
spielerischen Formexperiments und der ironischen 
Improvisation“ (Beutin, 186) zurückzogen. Die Trennung, die 
zwischen Kunst und Leben, Endlichkeit und Unendlichkeit 
sowohl die, die zwischen Vergangenheit und Gegenwart besteht, 
wollten die Romantiker aufheben, Ziel ihrer Dichtung sollte die 
Poetisierung des Lebens sein und nicht deren Politisierung. 
Auch wenn eine Nähe zu den Strukturen der Aufklärung 
bestand, so wurde von den Romantikern der Mythologie wieder 
ein Stellenwert zugemessen. Es wurde versucht, Poesie und 
Mythologie miteinander zu verbinden, um eine neue Mythologie 
zu finden. Friedrich Schlegel verwies dazu in seiner Schrift 
Über die Sprache und Weisheit der Inder (1808)47 auf den 
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reichen Schatz der fernöstlichen Mythologie. Ferner wurde als 
ästhetische Verfahrensweise der Begriff der „romantischen 
Ironie“ geprägt. Hierunter wird eine bestimmte Art der 
Reflexion und des Empfindens verstanden, die F. Schlegel mit 
„Agilität“ beschreibt, das heißt es ist die Beweglichkeit der 
Phantasie und der Reflexion. Immer wieder verweist F. Schlegel 
auf den Begriff Ironie, ohne ihn eindeutiger zu definieren, aber 
grundsätzlich ist damit die Vereinigung von „Lebenskunstsinn“ 
und „wissenschaftlichem Geist“, gemeint, wenn 
Naturphilosophie auf Kunstphilosophie stößt und die 
gegensätzlichen Pole in einen unauflöslichen Widerstreit 
geraten. Das Resultat dieser Konkurrenz ist die Form des 
Paradoxen. Aber der entscheidende Punkt hinsichtlich des 
Untersuchungsgegenstandes ist, dass die Frühromantiker dem 
Irrationalen wieder Boden geben, das in der Aufklärung 
verdrängt und tabuisiert wurde. Das bedeutet, dass Wunsch- und 
Triebstrukturen ihren Ausdruck finden. So werden Erfahrungen 
des Wahnsinns, der Krankheit, aber auch der Schwärmerei, der 
Sinnlichkeit und des Müßiggangs literarisch Verarbeitet.  
Gerade in Zeiten des Umbruchs, das heißt in 
Krisensituationen, wo das Alte nicht mehr sicher und das Neue 
noch nicht greifbar ist und militärische Auseinandersetzungen 
nicht ausgeschlossen sind, lässt sich vermehrt die Phantasie oder 
das Phantastische als neue Ausdrucksform in der Literatur 
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finden. So ist es nicht verwunderlich, dass auch die zweite 
Periode von 1890 bis 1930, in der phantastische Literatur 
auftritt, vor dem historischen Hintergrund eine instabile Epoche 
ist.  
Im Deutschen Kaiserreich Wilhelm II. erfuhr Deutschland 
nach der Gründerzeit einen großen Aufschwung. Ideologisch 
setzte sich jedoch das Bild fort, das sich nach der 
Reichsgründung und dem Sieg des deutsch-französischen 
Krieges von 1870/71 abzeichnete: „Das Erlöschen einer 
humanen, auf ideelle Werte gerichteten Bürgerkultur, die auf 
das Erbe des Idealismus zurückwies.“48 Der Aufschwung der 
deutschen Wirtschaft und das staatliche Machtdenken, das vor 
allem Wilhelm der II. favorisierte, führten in Europa zu einer 
Verhärtung der diplomatischen Beziehungen und mündeten 
schließlich mit der Ermordung des österreichischen 
Thronfolgers in den Ersten Weltkrieg. Die politische Situation 
Europas bewirkte, dass sich in Deutschland „die Literatur nach 
dem Naturalismus aus der Politik zurückzog. „Machtgeschützte 
Innerlichkeit“ hat Thomas Mann später diesen Zustand der 
„Teilung zwischen freier Kultur und Herrschaftsausübung“ 
kritisch genannt“49. Wenn auf der einen Seite durch den 
wirtschaftlichen Aufschwung der Eindruck entstand, dass in die 
deutsche Gesellschaft eine enorme Dynamik gefahren sei, so ist 
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dies vor allem auf den Wachstum der Bevölkerung 
zurückzuführen, das sich im rasanten Anwachsen der Städte 
wirksam machte. Deutschland war zu einer Nation im Aufbruch 
geworden. Dies beinhaltete eine Beschleunigung des 
Lebensrhythmus, die Mobilität breiter Bevölkerungsschichten 
und schließlich ein allgemeiner rascher gesellschaftlicher 
Wandel. Dies produzierte auf der anderen Seite verschiedene 
spezifische Ängste vor dem sozialen Abstieg, was vor allem die 
Arbeiterklasse betraf, die ihre Hoffnung auf Stabilität in die seit 
1875 benannte SPD (Sozialistische Arbeiterpartei Deutschlands) 
setzte. Das Bürgertum allerdings verfiel in eine Art Stagnation. 
Die naturwissenschaftlichen Forschungsergebnisse in 
Mathematik, Physik und Biologie sind dem Menschen des 
Bürgertums eher hinderlich als nützlich. 
Die materialistische Geschichtsauffassung von Karl 
Marx, der Atheismus Ludwig Feuerbachs hatten sich 
mit dem Positivismus der Naturwissenschaften 
(Darwin, Haeckel) verbunden. Die Welt wurde als 
soziales Kräftespiel betrachtet, als eine von Stoff 
und Kraft bestimmte, sich im rücksichtslosen 
Lebenskampf entwickelte Wirklichkeit. (Martini, 
449) 
Für das Bürgertum blieb nur noch die Flucht in die 
Vergangenheit, die entweder romantisch-abenteuerlich oder 
idyllisch behaglich konnotiert war. Es ging um die Bewahrung 
des Alten, die Erhaltung einer Tradition, das ihre Kultur 
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widerspiegelte, die wiederum durch die neuen Zeiten und durch 
den gesellschaftlichen Wandel in Gefahr gebracht worden war. 
Viele, die der Schicht des Bürgertums angehörten, konnten sich 
nicht mehr identifizieren und gerieten in eine Krise, dessen 
Motor die Suche nach der eigenen Identität war. Diese 
manifestierte sich in der Literatur als Ich-Krise, das heißt, dass 
der moderne Mensch in der Welt nicht mehr sicher sein kann 
und in einer Sprachkrise, der Mensch kann sich der 
Wirklichkeitsbeziehung sprachlicher Mittel nicht mehr sicher 
sein. Diese Bewusstseinskrise ist, „eine Verwirrung, die aus dem 
Werteverlust und der daraus resultierenden Infragestellung des 
autonomen Subjekts zu erklären ist und sich in verschiedenen 
Formen der Ich- und Sinnsuche artikuliert“ (Beutin, 355). 
Für die Schriftsteller und Künstler implizierte diese 
Haltung einen Rückzug von der Wissenschaft und der 
universitären Philosophie, um eigenständig der Frage nach dem 
Sinn des Lebens nachzugehen und die Erkenntnisfähigkeit des 
Menschen zu reflektieren. In diese Neuorientierung trat 
Friedrich Nietzsche, der seiner optimistischen Bejahung des 
Lebens die pessimistische Lebensverneinung Schopenhauers 
entgegenstellt. Nicht von ungefähr wird daher die Philosophie 
Nietzsches, die Philosophie, Psychologie und Literatur zu 
vereinen vermag, zum Wegbereiter in die Moderne. Nicht zu 
vergessen ist in diesem Zusammenhang der Einfluss Sigmund 
Freuds auf die Schriftsteller, der mit der Erforschung 
psychopathologischer Phänomene und psychischer Krankheiten 
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weite Bereiche des Kulturlebens revolutionierte. Anhand seines 
Werkes Die Traumdeutung50 entwickelte Freud ein System, um 
die psychische Struktur des Menschen zu analysieren, die 
Psychoanalyse. Danach ist die Psyche ein mit- und 
gegeneinander der drei psychischen Instanzen, Es, Ich und 
Über-Ich. Antrieb des triebgesteuerten menschlichen Handels 
liegt im Es, um dorthin vorzudringen, bedient sich Freud des 
freien Assoziierens und der Analyse der Träume. „Mit 
Nachdruck hat Freud darauf hingewiesen, dass Kunstwerke der 
Psyche eines Künstlers entstammen, psychologische 
Fragestellungen also zu Recht an sie herangetragen würden“ 
(Leiß/Stadler, 36). 
Die Psychoanalyse und die Literatur der Moderne, so 
könnte man fast annehmen, bedingen einander. Geht man davon 
aus, so wäre die Rezeptionsgeschichte der Psychoanalyse ohne 
die Literaturgeschichte des 20. Jahrhunderts nicht zu begreifen. 
Umgekehrt gäbe es wohl kaum einen Autor dieser Zeit, der sich 
nicht mit der Psychoanalyse beschäftigt hätte oder von ihr 
geprägt wäre. Vor dem Hintergrund einer solchen Annahme 
gewann das vereinsamte Ich, das aus der Realität heraustrat und 
versuchte ein neues Weltbild zu schaffen, an Bedeutung, indem 
dem Unbewußten Raum gegeben wurde. Wie Marianne 
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Wünsch51 bemerkt, wurde die soziale Realität als „Deprivation“ 
des Subjekts erfahren. Dies impliziert, dass es Freiräume und 
Geheimnisse nur jenseits ihrer geben kann. So sucht der 
moderne Mensch im metaphysisch-okkulten Bereich, von 
dessen Existenz die Phantastik ausgeht, oder in der Psyche des 
Subjekts selbst, das ebenfalls in die Literatur der Phantastik 
einfließen kann aber nicht muss52, eine Identität des Ichs zu 
finden. „Der Eintritt des Okkulten in die Welt des Protagonisten 
ist immer zugleich mit dem Austritt aus der sozialen Realität 
äquivalent“, stellt Wünsch53 fest. Das heißt für den modernen 
Menschen des beginnenden 20. Jahrhunderts, dass er für den 
Prozess der Selbstfindung oder Selbstverwirklichung statt realer 
inner-psychischer Inhalte phantastisch-metaphysische setzt. So 
wird dem Wunsch nach Identität des Ichs nachgegeben, wobei 
allerdings gleichzeitig das Ich den Kontext der geschichtlichen 
Realität, in dem es als einsam und ohne Beziehungspunkte 
erlebt wird, weiter negiert.  
 
Phantastische Literatur tritt vor allem konzentriert zu der 
Zeit Schlegels auf und um die Jahrhundertwende vom 19. 
Jahrhundert. Dies sagt aber noch nichts darüber aus, wie man 
den Begriff Phantastische Literatur definieren kann. Auch wenn 
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Wünsch54 immer wieder darauf hinweist, dass seit Meyrinks 
Golem im Hinblick auf die Phantastische Literatur ein 
epochentypisches Modell gefunden worden ist, so soll doch eine 
Phantasmagenese durchgeführt werden, um den Begriff 
definieren zu können. 
An dieser Stelle sollen zuerst diejenigen erwähnt werden, 
die sich mit dem Thema auseinander gesetzt haben, bevor auf 
meine Referenztexte Bezug genommen wird55. Generell ist 
anzuführen, dass bei der Sekundärliteratur der Ausgangspunkt 
hinsichtlich der Auseinandersetzung des Begriffs „Phantastische 
Literatur“ mit Todorov einsetzt und immer wieder auf ihn 
zurückverwiesen wird, das heißt, dass Theorien nach Todorov 
oder Anmerkungen zum Definitionsansatz, die über Todorov 
hinausführen, neben den beiden hier zu erwähnenden Werken 
von Lachmann und Wünsch, kaum zu finden sind. Die 
Todorovsche Theorie des Phantastischen konzentriert sich in der 
Annahme, dass die Kategorien von Zeit, Raum und Kausalität 
enstellt werden. Die Phantastik also weder mit den Normen der 
mimetischen Konvention erklärbar ist, noch die ästhetischen 
Prinzipien der Angemessenheit und Ähnlichlichkeit respektiert. 
So steht auch in der Sammelschrift Teorías de lo fantastico56 die 
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Definition Todorovs als Ausgangspunkt, um in verschiedenen 
Beiträgen die Anwendbarkeit seiner Definition des 
Phantastischen auf verschiedene literarische Werke 
anzuwenden. Peter Cersowsky57, der zwar vom todorovschen 
Definitionsansatz ausgeht, kritisiert im Verlauf seiner Arbeit 
aber die historische Eingrenzung der phantastischen Literatur, 
die wiederum bei Todorov mit dem Ausgang des 19. 
Jahrhunderts beendet ist. Im Allgemeinen geht es Cersowsky 
nicht um eine Klärung des Begriffs und dessen Definition, was 
sich in dem wechselnden Gebrauch von „Genre“ und „Gattung“ 
ersehnen lässt, sofern er von Phantastischer Literatur spricht. 
Vielmehr geht es ihm darum darzustellen, dass Phantastik ein 
Produkt aus der Kombination von zwei Realitätsebenen, einer 
übernatürlichen und einer spirituellen, mit dem thematischen 
Bereich der „schwarzen Romantik“ ist. So ist der Begriff 
Phantastik nicht unter textstrukturellen Merkmalen untersucht 
worden, sondern Phantastik steht hier für eine Kategorie, in die 
er verschiedenen Genres subsumiert. Thomas Wörtche58 beginnt 
seine Arbeit mit der Kritik an Cersowsky, um über eine kurze 
Begriffsdiskussion, die mit der Phaïcon-Diskussion beginnt und 
mit Marzin endet, Texte von Ewers und Meyrink im Hinblick 
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auf die Anwendbarkeit der Todorovschen Definition zu 
analysieren. Ebenso ist Winfried Freund59 zu nennen, der zwar 
die beiden Perioden, in denen vermehrt phantastische Literatur 
auftritt, analysiert, aber nicht im Hinblick auf die 
Definitionsfrage des Begriffs, sondern vielmehr unter dem 
Gesichtspunkt, dass phantastische Literatur als der Gegenpol zur 
klassisch-idealistischen Tradition gesehen wird. Für Freund ist 
literarische Phantastik eine Literatur, „die in negativer Dialektik 
den Aufbruch durch das Ende und die Entwicklung zum 
Höheren durch das Abgründige aller Existenz entwertet“ 
(Freund, 13). Freund analysiert weder von einem literatur-
theoretischen Standpunkt noch von einem sozial-historischen 
die Phantastische Literatur, vielmehr ist sie der Ausdruck der 
„Visionen einer sich verdunkelnden Welt, die vielleicht die 
letzte gewesen ist“ (Freund, 14). So sieht er seine Arbeit unter 
dem Aspekt einer „kleinen Bewußtseinsgeschichte des düsteren 
Lebensaspekts“. Dass man die Phantastische Literatur generell 
unter diesem Gesichtspunkt nicht lesen, geschweige denn 
verstehen darf, soll an anderer Stelle in dieser Arbeit aufgezeigt 
werden. 
 
Die entscheidenden Beiträge, um den Begriff 
„Phantastische Literatur“ zu definieren haben Renate 
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Lachmann60 und Marianne Wünsch61 geleistet, die in der 
nachstehenden Phantasmagenese meine Referenztexte sein 
werden. Renate Lachmann hat in ihrem theoretisch angelegten 
ersten Teil zur begriffsgeschichtlichen Erörterung des Begriffs 
Phantastik beziehungsweise Phantasma den Anstoß für dieses 
Kapitel gegeben. Generell kann man ihr Buch in zwei große 
Bereiche aufteilen: den theoretischen und den textanalytischen. 
Im erwähnten ersten Teil wird das Thema poetologisch und 
begriffsgeschichtlich diskukiert, der zweite Teil verifiziert den 
ersten anhand von Textanalysen. Schwerpunkt sind Texte aus 
dem slavischsprachigen Raum, aber auch englische und 
deutsche Texte fließen ein. So hat Lachmann einen 
intertextuellen Ansatz für die Thematisierung gewählt.  
Marianne Wünsch liefert hinsichtlich der Definition der 
Phantastik, die über den Ansatz Todorovs hinausgeht, eine 
begriffsstrenge Arbeit. Am Anfang ihrer Überlegung diskutiert 
sie das Phantastische unter dem Gesichtspunkt, ob es sich um 
eine Gattung oder eine Struktur handelt. Sie konstatiert, dass es 
sich um eine narrative Struktur handelt, oder anders 
ausgedrückt, dass das Phantastische innerhalb einer narrativen 
Struktur durch ein Ereignis ausgelöst wird. Allerdings muss 
dieses Ereignis hinsichtlich des kulturellen Verständnisses 
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interpretiert und definiert werden, ob es phantastisch ist oder 
nicht. Wünschs Definition des Phantastischen ist an den 
Realitätsbegriff und der Erklärbarkeit gekoppelt, wobei ein 
phantastischer Text alle drei Aspekte liefern muss, um als ein 
Phantastischer gelten zu können. Ihre Definition verifiziert sie 
an Texten, die zumindest einmal eine phantastische Struktur 
aufweisen. Für die vorliegende Arbeit hat Wünsch hinsichtlich 
der Begriffsbestimmung die entscheidenden Gedanken geliefert, 
um das Phantastische, nicht nur im Untersuchungsrahmen, 








Geht man von dem Begriff Phantastik und von seiner 
Ableitung aus, so lässt sich schon bei Aristoteles das Wort 
phantasma ausmachen. In Aristoteles Traktat memoria et 
reminiscentia62 ist das phantasma Echtbild und Trugbild 
zugleich. Das heißt, dass zum einen etwas real Existierendes und 
sinnlich Erfahrenes, das als Abwesendes vergegenwärtigt wird, 
und zum anderen etwas Nicht-Wahrgenommenes und 
Unmögliches, wirkungsästhetisch hervorgebracht wird. Dazu 
muss man bedenken, dass Aristoteles den Menschen in fünf 
Bewusstseinsinhalte aufgeteilt hat, die den Sinnesorganen 
entsprechen. Diese verweisen auf den Gemeinsinn (sensus 
communis). Die Bewusstseinsinhalte verschwinden nicht mit 
dem Aufhören des Sinnesreizes, sondern halten oft an, und darin 
besteht dann die Vorstellung (phantasma). Ein „Überbleibsel der 
aktuellen Wahrnehmung“, das reproduzierend Veränderungen 
vornimmt, besonders wenn die Vorstellung in größeren Massen 
festgehalten wird, geschieht im Gedächtnis (memoria). Dort 
genau wird das phantasma analysiert, modifiziert und 
strukturiert: Das Echtbild wird zum Trugbild und umgekehrt, 
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eine Leistung des Zusammenwirkens von Rezeption und 
Reproduktion. In diesem Kontext verweist Renate Lachmann 
auf die antike rhetorische Tradition des Begriffs simulacrum, 
das als ein Äquivalent für den aristotelischen Begriff phantasma 
gelesen werden kann. Allgemein versteht man unter dem Begriff 
ein wirkliches oder vorgestelltes Etwas. Es geht auf das Wort 
simulo zurück, womit Bild, Abbild, Spiegelbild, Traumbild und 
Trugbild konnotiert ist. Die Bedeutung kann positiver und 
negativer Natur sein und verweist einmal auf Phantasie und ein 
anderes Mal auf trügerischen Schein. 
Wenn aus der visio, dem Echtbild Aristoteles, das 
simulacrum als Trugbild entsteht und letzteres eine oszillierende 
Bewegung zwischen „wahr“ und „unwahr“, „real“ und „irreal“ 
in Gang setzt, so ist das phantasma immer ein simulacrum. Für 
einen phantastischen Text hieße dies, dass die Opposition 
Echtbild/Trugbild das implizite oder explizite Thema ist und 
dass das Trugbild, das das Andere, die Umwandlung des 
Verdrängten symbolisiert, am wahren Bild, am Wahrheitsgehalt 
des Echtbildes, bewertet wird. Dem textualisierten Anderen wird 
etwas Trügerisches unterstellt und mildert das wiedergekehrte 
Verdrängte. Doch da das Trugbild zwischen wahr und unwahr, 
real und irreal oszilliert, bleibt das phantasma nicht reines 
Trugbild, sondern muss als ein Doppelzeichen aufgefasst 
werden, da das Trugbild in sich das Bild, das Echtbild 
beinhaltet. Für die Textualisierung des Echt- bzw. Trugbildes 




Die Phantasie ist wiederum an Merkmale geknüpft oder 
anders gesagt der Begriff löst verschiedene Konnotationen aus. 
Geht man von dem Begriff Phantasie aus, so verbindet sich 
antike Tradition, Concettismus und Ästhetik des 18. 
Jahrhunderts durch konzeptuelle Fäden:  
Phantasie erscheint als Seelenvermögen, als 
dichterisches Verfahren der Vergegenwärtigung 
oder als dessen Produkt, als erkenntnisfördernde 
oder -gefährdende Instanz; sie tritt auf als Element 
einer Bilderlehre, die sie mit memoria oder als das 
einer Schöpfungs- und Genielehre, die sie mit 
ingenium zusammenschließt – zugespitzt im 
semantischen Feld von Enthusiasmus, Manie und 
furor poeticus. (Lachmann, 46) 
Phantasie (phantasia) tritt erstmals bei Plato auf und wird in 
Bezug auf die Bildermacherei verwendet, das, in Verbindung 
mit einer Mimesis-Theorie, durch die Betonung des 
Scheinhaften einen negativen Zug erhält. Plato unterscheidet 
zwischen zwei Arten der Bildermacherei: eikastike technē 
gehört zur ebenbildnerischen Kunst, die versucht, ein Abbild 
von der Erscheinung zu fertigen, wohingegen phantastike technē 
eine trugbildnerische Kunst ist, die also etwas darstellt, ohne ein 
Abbild zu schaffen. In der letztgenannten Art der 
Bildermacherei drückt sich die Kreativität und die 
Vorstellungsgabe ihres Meisters aus. Für Plato hieß dies, dass 
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die Kontrollierbarkeit der technē hier nicht mehr gewährleistet 
ist. 
Aristoteles greift Platos Idee der technē auf, und betrachtet 
man seine beiden Traktate de anima63 und memoria et 
reminiscentia, so findet sich dort eine erste konzeptionelle 
Tradition hinsichtlich des Begriffs phantasia, der die beiden 
Arten der technē zusammenfasst. In de anima nämlich erscheint 
phantasia als Seelenvermögen und in dem sich anschließenden 
Traktat memoria et reminiscentia wird der phantasia erstmals 
eine Fähigkeit zugewiesen, Abwesendes zu vergegenwärtigen. 
Aristoteles verknüpft also Vermögen, Verfahren und 
Wirkungsintensität. „Das phantasma, ein aufgrund von 
Wahrnehmung, aisthesis, erfahrenes Bild, ist Grundlage jeden 
Denkens, noein (de mem., 449 b-451a). Phantasia und 
Gedächtnis, mneme, gehören, sich wechselseitig bedingend, in 
dasselbe Seelenvermögen“ (Lachmann, 49). Aristoteles 
gebraucht jedoch in seinen Ausführungen phantasma, um 
verschiedene Wahrnehmungsprozesse zu beschreiben, so dass 
phantasma einmal als etwas real Existierendes und sinnlich 
Erfahrenes als Abwesendes mnemonisch zu vergegenwärtigen, 
gelesen werden kann. Diese Lesart hat bis zum Rationalismus 
Gültigkeit. Ein anderes Mal steht phantasma für etwas Nicht-
Wahrgenommenes und Unmögliches, das wirkungsästhetisch 
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hervorgebracht wird. Letzteres findet sich im phantastischen 
Text bis in die Gegenwart. 
 
Bevor auf die Theoriediskussion der Phantastik im 20. 
Jahrhundert eingegangen wird, scheint hier angebracht zu sein, 
einen Blick auf Baumgartens Abhandlung Meditationes 
philosophicae de nonnullis ad poema pertinentibus64 zu werfen, 
um die beiden Lesarten des phantasmas zu veranschaulichen. 
Baumgarten ist in diesem Kontext insofern von Bedeutung, da 
er dem Begriff imaginatio, der wiederum als phantasia gelesen 
werden kann, neue Eigenschaften zuweist, die historisch wie 
innovativ sind. Wie Herrmann65 in seiner Hauptthese feststellt, 
findet im deutschen Sprachraum erst im Kontext der Ästhetik 
des 18. Jahrhunderts eine Entfesselung und Enthemmung der 
Einbildungskraft statt. So kann man feststellen, dass sich eine 
Kontroverse der barocken Theoretiker zwischen acrumen und 
decorum entspann. Allerdings wird diese Diskussion nicht von 
gegenüberliegenden Polen aus geführt, sondern es wird der 
Begriff Phantasie und ihr Äquivalent Einbildungskraft als 
konstitutiver Begriff diskutiert. Somit lösen sich wie in einem 
Wechselspiel die Reglementierung und die Erfindung 
hinsichtlich der Begriffsauffassung ab. Im Zentrum steht die 
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Einschätzung von ingenium, das der natürlichen wie der 
künstlichen Ordnung gleichermaßen verpflichtet ist. Das heißt, 
dass der Begriff phantasia oder imaginatio als „Bildungskraft“ 
aufgefasst wird und neben Gedächtnis und Urteil eine 
Vermögensleistung ist. Diese Auffassung des Begriffs ist eng an 
die italienische Diskussion angelehnt und ist der englischen 
entgegengesetzt. Genannt sei hier der Italiener Pico della 
Mirandola66, der in seiner Schrift Liber de imaginatione (1511) 
über Aristoteles hinausgehend, den Sinn, der etwas Sichtbares 
wahrnimmt, der imaginatio gegenüberstellt. Letzteres kann auch 
ohne ein sinnliches Objekt produziert werden, das heißt es 
bedarf keiner Vorlage, die die Natur hervorbringt. Pico beruft 
sich bei seiner Definitionsbestimmung auf die Platoniker und 
Peripatetiker und kommt zu folgendem Ergebnis: 
Die imaginatio ist ein Seelenvermögen, vis animae, 
das vom sensus angestoßen wird, ein Vermögen, das 
Formen hervorzubringen vermag, »formas promat 
ex sese«, und mit allen anderen Vermögen, vires, 
verbunden ist. Die Imagination gestaltet die 
Ähnlichkeiten aller Dinge, »effingat omnes rerum 
similitudines«, und verwandelt die Eindrücke, die 
die anderen Vermögen empfangen, in jeweils 
andere. Letztlich wird sie als Potenz, potentia, 
                                                 
66
 Mirandola, Giovanni Francesco Pico della: Liber de imaginatione - Über 
die Vorstellung. ital.-dt.. Charles B. Schmitt, Katherina Park, Eckhard von 
Kessel (Hrsg.). München 1997. 
Phantastik 
61 
bezeichnet, die sich alles andere anzugleichen 
vermag. (Lachmann 57-58) 
Bei Pico della Mirandola bleibt jedoch die imaginatio 
gegenüber der Ratio und dem Intellekt untergeordnet, auch 
wenn sie dem einfachen Sinnesreiz oder der 
Sinneswahrnehmung überlegen ist, da sie die Fähigkeit besitzt, 
Nicht-Vorhandenes und Unmögliches vorzustellen. Jedoch 
verweist Pico, die aristotelische Argumentation verlassend, 
daraufhin, dass die Phantasie fehlgeleitet werden kann und eine 
Korrektion nur der christliche Glaube leisten kann. Hier folgt er 
ganz der Tradition seiner Epoche, da bereits seit dem Mittelalter 
eine Verknüpfung von Phantasie und Insinuierung, falscher 
nicht moralischer Vorstellungen durch den Teufel oder den 
Dämon als solchen, auszumachen ist. Ähnlich verhält sich der 
Begriff phantasia bei Giordano Bruno67. In De magia, 
entstanden zwischen 1586 und 1591, wird die phantasia 
hinsichtlich ihrer Funktionalität unter zwei Gesichtspunkten 
analysiert. Zum einen rekurriert der Begriff auf die aristotelische 
Tradition und rekapituliert die bereits bekannte Bestimmung. 
Zum anderen wird der Begriff unter „magischer“ Reflexion 
betrachtet. Demnach wird das Willkürliche vom 
Unwillkürlichen unterschieden. Dies besagt, dass einerseits eine 
Phantasie durch den Einfluss der Sinnesreize entsteht, die die 
Basis der Produktivität von Malern und Dichtern bildet. Diese 
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Auffassung einer subjektiven Phantasie, die in einem 
neurologischen Prozess stattfindet, formuliert und bearbeitet 
objektiv aufgenommene Sinnesreize. Dem wird andererseits 
eine Phantasie entgegengestellt, die ohne Vermittlung 
natürlicher Sinne entsteht. Diese Rezeption ist negativ beladen, 
da der Begriff mit gespenstischen Erscheinungen, Hören von 
Stimmen und allgemeinen Verwirrungszuständen konnotiert ist. 
Es ist eine unfreiwillige Phantasieproduktion, die nur auf 
medizinisch-religiösem Weg aus dem Körper eines 
Heimgesuchten geleitet werden kann. Dieser Schrift, die in der 
Wiederherstellung einer defekten Phantasietätigkeit bestrebt ist, 
geht eine weitere, De gli Eroici Furori von 1585, voraus. Dieses 
Werk ist in sofern von Interesse, da es die Entfesselung der 
Phantasie proklamiert, sofern es sich um die Leistungen von 
Poeten handelt, dessen Wahn, furor, sich an die platonische 
mania anlehnend, aus dem Geltungsbereich der Regeln 
heraushebt. Somit ist hinsichtlich der Literatur der Phantasie 
eine Sonderstellung eingeräumt worden, die sich von der 
allgemeinen Phantasietätigkeit abgrenzt. Es sei noch Julius 
Caesar Scaliger68 erwähnt, der in De subtilitate ad Hironymum 
Cardanum von 1557 eine kurze Theorie über die ästhetische 
Qualität des Neuen, Falschen, Fremden und Monströsen 
entwickelt. Im Untersuchungsrahmen sei hier von Bedeutung, 
dass nach Scaliger das Neue, das die Quelle des Wunderbaren 
ist, durch die Verbindung mit dem Fremden wie mit dem 
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Falschen eine doppelte Lesbarkeit erhält: „das unbekannte 
Mögliche, das einen Moment des Wirklichen enthält, und das 
täuschende Mögliche (das einen Tausch mit dem wirklichen 
Möglichen eingeht) oder - falls man monstrorum picturis so 
lesen kann - das adynaton“ (Lachmann, 61). Mit der 
Begriffsbestimmung der phantasia durch Bruno und Scaliger 
wird die concettistische Theoriebildung eröffnet, die sich auf die 
rhetorische Reflexion besinnt.  
Für den Untersuchungsraum ist es wichtig einen kurzen 
Blick auf die englische Diskussion hinsichtlich des Begriffs 
Phantasie zu werfen, da sie die deutsche Begriffsbestimmung 
beeinflusste und sozusagen das nordische Pendant in der 
Begriffsdiskussion bildet und das 17. Jahrhundert beschließt. 
Thomas Hobbes69 operiert in seiner Schrift Answer to 
Davenant´s Preface to Gondibert mit den Worten wit, judgment, 
discretion, sense und memory. Bei ihm ist das Gedächtnis die 
Instanz, die neben der Urteilskraft auch die Phantasie 
hervorbringt. In der Phantasie spiegelt sich die erfahrbare Welt 
als solche wider und beherbergt zugleich die Summe der Bilder, 
die die Phantasie für ihr Wesen braucht. Die Phantasie 
allerdings wird von der Philosophie bestimmt und gelenkt, das 
heißt versagt die Philosophie, so wird die Phantasie zum reinen 
Architekten. Unter Architektur versteht Hobbes das Sichtbare, 
Erfahrbare, aus dem die Phantasie sich ernährt. Das Unmögliche 
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und Ungesehene findet bei ihm keine Berücksichtigung, obwohl 
der Phantasie eine universale Kompetenz zugeschrieben wird. 
Diese Universalität schränkt John Locke70 in seiner Schrift An 
Essay Concerning Human Understanding von 1690 ein. Die 
Phantasie wird auf das Erkennen von Ähnlichkeiten reduziert, 
wobei sie dem Verstehen von Unterschieden untergeordnet ist, 
da dieses vom Vermögen der Urteilskraft geleitet wird. Mit 
Locke scheint die Phantasietätigkeit ein Ende gefunden zu 
haben, da er jegliche rhetorische wie sprachkünstlerische 
Verfahren verurteilt. „Das Lockesche Human Understanding 
bedarf, fixiert auf die Urteilskraft, des Ungesehenen 
ebensowenig wie des Erfundenen, geschweige denn der 
Lustbarkeiten des Falschen, Trugbildhaften und Unmöglichen“ 
(Lachmann, 65).  
Die Diskussion des 18. Jahrhunderts wird einerseits von 
der Kritik an der „Vernunftwidrigkeit“ und den „logischen 
Kapricen“, die sich die Phantasie erlaubt, bestimmt und 
andererseits von dem theoretischen Interesse, wie es zur 
Hervorbringung dieses Vermögens, der Phantasie als solche, 
kommt. In England entwickelt sich unter diesem Aspekt eine 
anthroplogisch ausgerichtete Diskussion, in deren Zentrum 
Begriffe wie „Geschmack“ und „Positivität des Sehsinns“ 
stehen. Was die Phantasie angeht, so wird unter imagiation und 
fancy differenziert, wobei unter gesunder und kranker Phantasie 
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unterschieden wird. Der Begriff judgment ist die 
disziplinierende Instanz und fungiert als Realitätsreferenz. So 
findet sich in der Schrift von Joseph Addison71 dieser Ansatz, 
der auf die platonisch-aristotelische Diskussion zurückgreift. Er 
setzt sich mit der Begriffsdiskussion des 17. Jahrhunderts 
kritisch auseinander und lässt fancy und imagination wieder als 
Vermögensleistungen zu. Dieser Diskussionsansatz reicht bis in 
die Zeit der Romantik und bestimmt die englische Position. In 
Italien setzt sich die vermögenspsychologische Anthropologie 
durch, das heißt, dass memoria, fantasia und ingegno ein 
Bündnis eingehen. Giambattista Vico72 entwickelt in seiner 
Schrift Scienza Nueva (1744) ein Konzept, das besagt, dass sich 
die Einzelvermögen gegenseitig bedingen und als untrennbar 
erscheinen. Da die Phantasie das Resultat ist, was aus den 
Erinnerungen entspringt, ist das Ingenium hingegen das 
Vermögen, das die erinnerten Dinge bearbeitet. Demnach 
beherbergt das Gedächtnis den Ort der Erfindung selbst und die 
Phantasie wie das ordnende Ingenium bedient sich dessen. Bei 
Ludovicio Antonio Muratori73 wird der von Vico erarbeitete 
Diskussionsansatz durch eine aufklärerische Position verstärkt. 
So ist die Leistung der Phantasie ein Produkt aus in „den Falten 
des Gehirns niedergelegten Ideen“, die zu neuen Bildern und 
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Kompositionen zusammengefügt werden und neue 
Verbindungen eingehen. Ein Zusammenspiel von Rezeption 
durch den Sehsinn und Reproduktion von Gebilden, das die 
Phantasie letztlich aus den Gesetzen der Natur befreit und ihre 
eine willkürliche Transformation des Erfahrenen erlaubt. Die 
Verbindung von Phantasie und Sehsinn lässt sich auch bei 
Voltaire74 finden, der den Addison-Begriff der Imagination auf 
den reinen Sehsinn reduziert. Voltaire unterscheidet demnach 
eine Imagination, die nicht vom Willen beherrschbar ist, also 
passiv ist, von einer aktiven: „l'une, qui consiste à retenir une 
simple impression des objets; l'autre, qui arrange ces images 
reçues et les combine en mille manières. La primière a été 
appelée imagination passive; la seconde, active“ (diccionaire 
philosophique, 429). Die passive Imagination vereint alles 
Fehlerhafte und Negative während die aktive die Fähigkeit der 
Kombination, Modifikation und Zerlegung von im Gedächtnis 
abgelegten Eindrücken repräsentiert. Doch liest man in Voltaires 
Eintrag “Fantaisie“ nach, so führt er als ältestes Äquivalent 
“magination“ an, das er in ihrer Konnotation mit den 
Philosophen seiner Zeit und Descartes in Verbindung setzt. 
Diese Bedeutung des Begriffs ist für ihn nicht mehr von 
Relevanz, ausgedrückt in den Worten: „Avoir des fantaisies, 
c'est d'avoir des goûts extraordinaires qui ne sont pas de durée. 
Fantaisie en ce sens est moins que »bizarrerie« et que 
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»caprice«“ (diccionaire philosophique, 434). Fantaisie erscheint 
hier als der Ausdruck von Mangel an Ordnung, Sinn und 
Vernunft und reflektiert die Tradition der Phantasie-
Geschichte.75 
In diese Begriffsauffassung der Phantastik stößt 
Baumgarten mit seinem Werk Aestetica von 1750, das 
rhetorisch fundiert ist und nach seiner Abhandlung Meditationes 
philosophicae de nonnullis ad poema pertinentibus verfasst 
wurde. Baumgarten stellt logische und ästhetische Wahrheit 
gegenüber, wobei die objektive Wahrheit gleichgesetzt zur 
metaphysischen ist. Zunächst folgt er in seiner 
Argumentationsweise der traditionellen Bestimmung, dass 
phantasmata ein durch die Sinne wahrgenommenes und 
reproduziertes Bild ist. „Quid ergo phantasmata, ni si refictae 
(reproductae) sensualium imagines (repraesentationes) a 
sensatione acceptae“ (Med. ʃʃ XXVIII). Doch im Weiteren 
regelt Baumgarten Funktion und Effekt der phantasmata und 
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 Bei der Klärung des Begriffs Phantasie stößt man unweigerlich auf 
verschiedene Begriffe die beim ersten Hinschauen das Selbe beschreiben. So 
stehen Phantasie oder Fantaisie gleich mit Phantasma und Phantastik. Beim 
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unmöglich ist, aber trotzdem möglich wurde. Es ist ein Fremdes, was in das 
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tabuisiertes Bekanntes beschreibt, sie bleibt aber als Gedächtnisleistung, 
Produkt des Individuums.) 
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wie sie in einem poetischen Text dargestellt werden können. 
Demnach wird das phantasma in drei Bereiche aufgeteilt, die er 
mit figmenta benennt (ʃʃ 50). Die figmenta werden in Relation 
zur Möglichkeit, also in ein Verhältnis von Wirklichkeit und 
Unwirklichkeit, gesetzt. Die figmenta vera repräsentieren 
demnach Bilder, die an der Möglichkeit oder, anders gesagt, an 
der Wirklichkeit verifiziert werden können (ʃʃ 51); wohingegen 
die figmenta heterocosmica keinen Bezug zur Wirklichkeit 
zulassen, aber in einem Kontext einer anderen Wirklichkeit oder 
einer anderen möglichen Welt, durchaus in den Bereich des 
Möglichen treten. Die figmenta heterocosmica nehmen eine 
Schwellenposition zwischen Realität und Irrealität oder 
Wahrheit und Unwahrheit ein und lassen scheinbar 
Unmögliches zu. Es ist das Trugbild, das das Echtbild in sich 
beherbergt und es verzerrt und verfremdet wiedergibt. Als letzte 
Kategorie führt Baumgarten die figmenta utopia ein, die das 
Unmögliche in sich repräsentiert. Die letztgenannte figmenta 
bezieht sich auf den Aristotelischen Begriff adynaton, das 
Unmögliche, das zur wirkungsästhetischen Hervorhebung des 
phantasma eher glaubwürdig erscheint und durch den 
Verblüffungseffekt (ekplexis) stimuliert wird. „Das Unmögliche 
(adynata), das wahrscheinlich, verdient den Vorzug vor dem 
Möglichen (dynata), das unglaubwürdig (apithana) ist.“76  
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 Aristoteles: Poetik. Manfred Fuhrmann (Hrsg.). Nachdruck griechisch-
deutsch. Stuttgart 1993. 25, 146 Ib. 
Phantastik 
69 
Dieser Aspekt des Unmöglichen, Aristoteles adynata oder 
Baumgartens figmenta utopica, verweist auf den späteren 
Gebrauch der Phantastik in phantastischen Texten. Denn 
das Phantasma geht aus dem ins Eigene und 
Bekannte einbrechenden Fremden hervor, das die 
Nachtseite der Kultur repräsentiert. Die Phantastik 
zelebriert das Andere der Kultur, indem sie 
Gegenwelten oder alternative Welten entwirft, in 
denen das Übernatürliche, Wunderbare und 
Ungeheuerliche, (...) das, was die Rhetorik nicht 







Phantastik-Diskussion des 20. Jahrhunderts 
 
 
Im Zentrum der Phantastik-Diskussion des 20. 
Jahnhunderts stehen die Theorien von Roger Caillois, Louis Vax 
und Tzvetan Todorov, wobei Todorov einer intensiveren 
Betrachtung bedarf, da alle neueren Diskussionsansätze auf ihn 
rekurrieren. Wegebnend für die Phantastik-Diskussion im 
letzten Jahrhundert waren die Phantastik-Autoren selbst und ihre 
Kritiker. Insbesonders E.T.A. Hoffmans Werk Das öde Haus77 
übte einen erheblichen Einfluss auf die Diskussion aus. 
Hoffmanns Novelle beginnt mit der Aussage Lelios: „Man war 
darüber einig, daß die wirklichen Erscheinungen im Leben oft 
viel wunderbarer sich gestalten, als alles, was die regste Fantasie 
zu erfinden zu erfinden trachte“ (Hoffmann, 139), um ein 
Gespräch mit Franz über eine vermeidliche Sehergabe in Gang 
zu setzen. Der eigentliche Protagonist der Novelle, Theodor, 
gibt hinsichtlich des Wunderlichen und Wunderbaren eine 
Definition, bevor er den Freunden ein ihm kürzlich erlebtes 
Abenteuer berichtet, das des Protagonisten und somit zugleich 
Hoffmanns Definition der Phantastik bekräftigt: 
Aus Eberhards Synonymik mußt du wissen, das 
wunderlich alle Äußerungen der Erkenntnis und des 
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Begehrens genannt werden, die sich durch keinen 
vernünftigen Grund rechtfertigen lassen, wunderbar 
aber dasjenige heißt, was man für unmöglich, für 
unbegreiflich hält, was die bekannten Kräfte der 
Natur zu übersteigen, oder wie ich hinzufüge, ihrem 
gewöhnlichen Gange entgegen zu sein scheint. (...) 
Aber gewiß ist es, daß das anscheinend Wunderliche 
aus dem Wunderbaren sproßt, und daß wir nur oft 
den wunderbaren Stamm nicht sehen, aus dem die 
wunderlichen Zweige mit Blättern und Blüten 
hervorsprossen. (Hoffmann, 140-141) 
Hoffmann gibt hier zwei Formen an, in denen sich die 
Phantastik manifestieren kann, nämlich im Wunderlichen und 
dem Wunderbaren. Beides fällt in den Bereich des 
Unerklärlichen. Hoffmanns gegebener Erklärungsversuch, wie 
sich das Phantastische äußern kann und wie es zu erklären ist, 
wird von Roger Caillois aufgenommen und theoretisiert. In 
seinen philosophischen Schriften ergründet er mit Hilfe 
logischer Methoden das Alogische. Vor allem in den beiden 
Schriften „Au cœur du fantastique“78 und „Das Bild des 
Phantastischen. Vom Märchen bis zur Science fiction“79 
entwickelt er seine Definition, um das Phantastische zu erklären. 
Generell geht Caillois davon aus, dass das Phantastische in die 
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geltende Ordnung einbricht, das heißt, dass in die 
unveränderliche Gesetzmäßigkeit des Alltäglichen das 
Unzulässige einbricht: „le fantastique est rupture de l'ordre 
reconnu, irrumtion de l'inadmissible au sein de l'inaltérable 
légalité quotidienne, et non substitution totale a l'univers réel 
d'un univers exclusivement miraculeux“ (Caillois, 161). Das 
Phantastische ersetzt also nicht das reale Universum, sondern es 
bricht in die Realität der Alltagswelt ein, ohne diese jedoch zu 
verwandeln. Somit gehört 
zum Wesen der Phantastik die Erscheinung: was 
nicht eintreten kann und trotzdem eintritt, zu einer 
ganz bestimmten Zeit, an einem ganz bestimmten 
Ort, im Herzen einer bis ins kleinste Detail 
festgelegten Welt aus der man das Geheimnisvolle 
für immer verbannt geglaubt hatte (Caillois, 50). 
In Caillois' Theorie wird immer wieder die Verletzung der 
Gesetze hervorgehoben, dies insbesondere erlesbar in den 
Begriffen „l'inadmissible“, für das Unzulässige und „l'indicible“, 
für das Unsagbare. Basis seiner Theorie ist die Wirklichkeit des 
Gewohnten und beide Begriffe stehen dazu in Opposition. 
Caillois bezieht sich in der Schrift „Das Bild des Phantastischen. 
Vom Märchen bis zur Science fiction“ auf den Begriff des 
Wunderbaren, den schon Hoffmann gebrauchte. Doch Caillois 
sieht im Wunderbaren nicht Hoffmanns Erklärungsansatz, dass 
es das Unmögliche, Unbegreifliche beinhaltet, sondern das 
Wunderbare repräsentiert sich für ihn nur in der Welt des 
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Märchens. Das Märchen wiederum ist eine Zugabe zu unserer 
Alltagswelt, ohne diese zu berühren oder ihren Zusammenhang 
zu zerstören. Demzufolge grenzt Caillois das Wunderbare aus 
seiner Theorie, was das Phantastische ist, aus und gibt ihm eine 
eigene Domäne, wo es zu Tage tritt: dem Märchen. 
Caillois' Begriffe des Unzulässigen und Unsagbaren sind 
in der Theorie von Louis Vax80 durch den Begriff 
„l'inexplicable“ kompensiert. „L'inexplicable“ bezieht sich auf 
das rational Unerklärliche und wird in dem Konflikt zwischen 
real und irreal diskutiert. Für Vax ist „le fantastique et le 
féerique deux espèces du genre merveilleux“ und spezifiziert die 
Phantastik als „fille de l'incroyance“81. Vax bleibt somit mit 
seiner Phantastik-Theorie hinter der von Caillois zurück, der, 
wie bereits angeführt wurde, unter dem Wunderbaren und dem 
Phantastischen unterscheidet. Folgt man Vax' 
Argumentationsweise, so besteht eine Koexistenz der drei 
Begriffe „fantastique“, „féerique“ und „merveilleux“, ohne 
deren Grenzen zu definieren. Dies versucht Pierre Georges 
Castex: 
Le fantastique est essentiellement intérieur et 
psychologique, il ne se confond pas avec 
l'affabulation des récits mythologiques ou des féeries 
qui impliquent un dépaysement de l'esprit (...) il se 
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caractérise au contraire par une intrusion brutale du 
mystère dans le cadre de la vie réelle.82 
Versucht man nun in den drei oben erwähnten 
Definitionsansätzen eine Gemeinsamkeit zu finden, so stellt sich 
heraus, dass das Phantastische immer als ein Element angesehen 
wird, das in die Alltagswelt einbricht und die Ordnung dieser 
Welt stört. 
 
Mit Tzvetan Todorov erhält die Diskussion um das 
Phantastische und die Phantastik neue Aspekte und wird 
wegweisend für das letzte Drittel des 20. Jahrhunderts. 
Initialzündung für Todorovs „Introduction à la littérature 
fantastique“ war laut Lachmann83 Vladimir Solov'ev, der 1895 
und 1899 eine allgemeine Formel entwickelte. Solov'ev geht 
davon aus, dass die Welt in zwei Welten aufgeteilt ist: die 
diesseitige und jenseitige. Das Mystische ist Teilbereich des 
Jenseits und dringt unmerklich in das Diesseitige ein. 
Voraussetzung dafür ist, dass die Realität der Lebenswelten als 
Basis fungiert, um die Erscheinung des Anderen zu erkennen. 
Das Andere stört die Alltagswelt in ihrem Zusammenhang und 
impliziert eine andere Kausalität, um sich zu erklären. 
Andere 'Kausalität' heißt, daß die Regeln der Logik 
suspendiert sind und Tiefenbedeutung die 
Oberflächenbedeutung der lebensweltlichen 
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Ereignisse überdeckt. Im Aufdecken dieser 
Tiefenbedeutung erklärt das Phantastische seine 
eigentliche Funktion. (Lachmann, 89) 
Ein transzendentaler Charakter ist Solov'es' Theorie nicht 
abzuschreiben, da das Phantastische eine Schwellenposition 
zwischen dem Diesseitigen und dem Jenseitigen einnimmt. 
Schwellenposition in dem Sinne, dass die Phantastik auf das 
Jenseitige, das Mystische, bezogen wird und in dem Moment 
sich offenbart, wo sie in die Alltagswelt einbricht. 
Todorov bezieht sich in seiner Einführung in die 
fantastische Literatur84 selbst auf Solov'ev' Phantastikbegriff, 
indem er dazu feststellt:  
Es gibt eine unheimliche Erscheinung, die man auf 
zweierlei Weise erklären kann, nämlich entweder 
aus natürlichen Ursachen oder aber aus 
übernatürlichen. Die Möglichkeit der 
Unschlüssigkeit angesichts dieser Alternative schafft 
die Wirkung des Fantastischen. (Todorov, 26) 
Im Spannungsfeld von „natürlich“ und „übernatürlich“ erscheint 
das Phantastische in der „Unschlüssigkeit“, in dem Augenblick, 
in dem sich eine Person einem Ereignis gegenübersieht und 
dieses als „wahr“ oder „unwahr“ beziehungsweise als 
„natürlich“ oder „übernatürlich“ klassifizieren muss. 
Anzumerken ist hier, dass in seiner Theorie grundsätzlich von 
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Phantastik 
77 
einem Leser ausgegangen wird, der mit einem literarischen Text 
konfrontiert wird und diesen werten soll. Diese Auffassung 
beschreibt Todorovs zunächst rudimentäre Definition des 
Phantastischen: „Das Fantastische ist die Unschlüssigkeit, die 
ein Mensch empfindet, der nur die natürlichen Gesetze kennt 
und sich einem Ereignis gegenübersieht, das den Anschein des 
Übernatürlichen hat“ (Todorov, 26). Aus diesem Ansatz 
entwickelt Todorov sein Fünfer-Schema, das die Phantastik von 
den verwandten Begriffen des Wunderlichen (étrange in der 
Originalausgabe) und dem Wunderbaren (merveilleux in der 
Originalausgabe abgrenzt. 
Das Unvermischt Unheimliche und Fantastisch-
Unheimliche führen den impliziten Leser, hinsichtlich der 
Auflösung des unerklärlichen Ereignisses in einem Text, zum 
Wunderlichen, wohingegen das Fantastisch-Wunderbares und 
unvermischt Wunderbares zum Wunderbaren weisen. Das 
Wunderliche ist dadurch gekennzeichnet, dass es erklärbar ist, 
das heißt auch wenn es sich um ein Produkt er Einbildungskraft 
oder um eine Sinnestäuschung handelt, das sich der ratio zu 
entziehen scheint, ist das Ereignis mit Hilfe der Gesetze der 
realen Welt erklärbar, in der sich der implizite Leser bewegt. 
Das Wunderbare hingegen sucht nach keiner Erklärbarkeit, da es 
außerhalb der ratio angesiedelt ist und von einem Leser 
ausgegangen wird, der übernatürliche Gesetzmäßigkeiten 
akzeptiert. Das Phantastische (unvermischt Fantastisches) liegt 
genau dann vor, wenn der implizite Leser das Ereignis weder 
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zum Wunderlichen noch zum Wunderbaren hin auflösen kann. 
Die Unschlüssigkeit des Lesers bleibt unerklärt. 
Die Phantastik bei Todorov unterliegt strukturellen 
Merkmalen aus denen sich funktionale ableiten. Somit ist die 
Phantastik als Gattung an drei Bedingungen geknüpft: Die erste 
ist die Unschlüssigkeit des Lesers, das heißt, dass als 
Grundvoraussetzung der Phantastik eine Zweidimensionalität 
der Welt angenommen werden muss, deren Pole im 
„Natürlichen“ und im „Übernatürlichen“ liegen. Zudem muss 
der Leser einen Fiktionsvertrag eingehen, der besagt, dass die 
literarisch dargestellte Welt gleich der Welt des Lesers ist. 
Zweitens muss die Unschlüssigkeit auch von einer handelnden 
Person empfunden werden, der Leser unterwirft sich somit einer 
Identifikationsregel. Drittens soll der Leser „lesen“, das heißt, 
dass er weder eine allegorische noch poetische Interpretation auf 
den Text anwenden soll. Diese drei strukturellen Bedingungen 
präzisieren und vervollständigen die rudimentäre Definition des 
Phantastischen, die Todorov wie folgt ausführt: 
Zuerst muß der Text den Leser zwingen, die Welt 
der handelnden Personen wie eine Welt lebender 
Personen zu betrachten, und ihn unschlüssig werden 
lassen angesichts der Frage, ob die evozierten 
Ereignisse einer natürlichen oder einer 
übernatürlichen Erklärung bedürfen. Des weiteren 
kann diese Unschlüssigkeit dann gleichfalls von 
einer handelnden Person empfunden werden; so 
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wird die Rolle des Lesers sozusagen einer 
handelnden Person anvertraut und zur gleichen Zeit 
findet die Unschlüssigkeit ihre Darstellung, sie wird 
zu einem Thema des Werkes; (...) Dann ist noch 
wichtig, daß der Leser in bezug auf den Text eine 
bestimmte Haltung einnimmt: er wird die 
allegorische Interpretation ebenso zurückweisen wie 
die »poetische« Interpretation. Diese drei 
Forderungen sind nicht gleichwertig. Die erste und 
die dritte konstituieren tatsächlich die Gattung; die 
zweite kann auch unerfüllt bleiben. Dennoch 
erfüllen die meisten Beispiele alle drei Bedingungen. 
(Todorov, 33) 
Aus den strukturellen Merkmalen lassen sich funktionale 
ableiten, die Todorov in vier Bereiche einteilt: Die Ich-Themen 
und die Du-Themen, Bereiche eins und zwei, lassen sich als 
soziale Funktionen zusammenfassen und referieren auf Themen, 
die einmal subjektbezogen sind und ein andermal die Konflikte 
des Subjekts objektivieren.85 Drittens der Bereich, der sich auf 
die literarische, pragmatische, semantische und syntaktische 
Funktion eines Textes bezieht86 und viertens der Bereich, der die 
Funktion eines Textes in geisteswissenschaftlicher und 
literaturwissenschaftlicher Hinsicht untersucht.87 
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Mit der Todorovschen Definition der Phantastik ist 
hinsichtlich einer Phantasmagenese ein Punkt erreicht, zu dem 
ältere Definitionen hinführen und von dem neuere Definitionen 
ausgehen. Für die Phantastik würde dies mit Respekt zum bisher 
Gesagten bedeuten, dass die Kategorien von Zeit, Raum und 
Kausalität entstellt werden. Sie also weder mit den Normen der 
mimetischen Konvention erklärbar ist, noch die ästhetischen 
Prinzipien der Angemessenheit und Ähnlichkeit respektiert. 
„Gemäß den Modi ihrer Auseinandersetzung mit der Fiktion 
präsentiert sich Phantastik in drei Formen: als Usurpation der 
Fiktion, als deren Überschreitung und als Gegenfiktion“ 
(Lachmann, 98) erklärt Lachmann die Präsentation der 
Phantastik. Wobei  
die Usurpation der Fiktionsmorphologie und -topik 
erlaubt, das Phantasma mit Hilfe fiktionaler 
Parameter zu motivieren. In der Überschreitung wird 
die Geltung dieser Parameter zwar noch 
aufrechterhalten, aber überdehnt. Die Phantastik als 
Gegenfiktion streicht die fiktionalen Parameter. 
(Lachmann, 98) 
 
Wie gesagt, ist ein Punkt in der Phantasmagenese erreicht 
worden, die den Begriff Phantastik zwar erklärt, doch sollte ein 
weiterer Aspekt angeführt werden, der den Charakter der 
Phantastik weiter definiert. Das Phantasma und somit die 
Phantastik rekurriert immer auf einen kulturellen Kontext. 
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Schenkt man dieser Eigenschaft des Phantasmas die 
Aufmerksamkeit, so macht die Phantastik anthropologische 
Aussagen, das heißt, indem ein Individuum phantastische Züge 
annimmt, erweitert es bis dato bekanntes anthropologisches 
Wissen. Diese Erweiterung äußert sich im phantastischen Text 
als Traum/Träume, Wahnsinnszustände, Halluzinationen und 
ähnliches, die das phantastische Individuum erlebt. Auch 
Transformationen in nicht real existierende Wesen treten so in 
den Bereich des Möglichen. Für den Protagonisten des 
Phantastischen bedeutet dies, dass er sich stets in exzentrischen 
Gemütszuständen befindet, er diese ertragen und oder 
überwinden muss. Doch anthropologisches Wissen ist immer an 
kulturologisches gekoppelt. Die kulturologische Komponente 
wiederum beherbergt zwei Aspekte: Jede Kultur besitzt einen 
Bereich des Verdrängten, Vergessenen, Tabuisierten, sprich des 
Fremden, was nach der herrschenden kulturellen Norm 
auszugrenzen gilt. Eine Kultur lebt somit von der Opposition 
Fremd-Eigen, um eine kulturelle Ordnung herzustellen. Indem 
der phantastische Text das Fremde oder Nicht-Eigene einer 
Kultur thematisiert, holt er Kulturgut zurück, die den 
Ausgrenzungen zum Opfer gefallen ist und provoziert 
gleichermaßen Unordnung. Unordnung in dem Sinne, dass das 
Reale und damit ist die Präsenz einer funktionierenden Kultur 
gemeint, in Frage gestellt wird. Das Irreale, das der 
phantastische Text besitzt, reibt sich an den Kategorien des 
Realen. Neben diesem ersten Aspekt tritt der zweite, der die 
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Basis eines phantastischen Textes charakterisiert und diese 
definiert sich aus der zur Entstehungszeit geltenden Kultur. Mit 
anderen Worten, ein Text aus der Zeit der Inquisition, der von 
der realen Existenz der Hexen ausgeht, kann im 18. Jahrhundert 
als ein phantastischer gelesen werden, auch wenn er in seinem 
historischen Kontext realistischen Anspruch erhebt. Da der 
Protagonist des phantastischen Textes mit dem Irrealen oder mit 
den ausgegrenzten Themen einer Kultur in Kontakt kommt, wird 
das Reale als Kategorie auf die Probe gestellt. Oft sieht sich ein 
Protagonist in solchen Texttypen mit Geheimwissen oder 
esoterischem Wissen konfrontiert, in denen kabbalistische, 
gnostische und hermetische Elemente auftreten. Er begegnet 
demnach nicht christlichen Ritualen oder wird selbst in diese 
ihm fremden eingeweiht. Doch die Phantastik kann nur in Bezug 
zum Realen als solche ausgemacht werden, denn das 
Unmögliche, Irreale und Gegenrationale ist kontrapunktisch 
zum Möglichen, Realen und Rationalen. Die Phantastik erzählt 
die Begegnung der Kultur mit ihrem Vergessen.88  
Es lässt sich folglich ableiten, dass die Phantastik an eine 
kulturelle Komponente, die das jeweils geltende Denksystem 
repräsentiert, gekoppelt ist und auch, was die phantastische 
Literatur betrifft, an bestimmten Textstrukturen festzumachen 
ist. Nochmals sei zu erwähnen, dass Literatur, in der Dämonen, 
Halbgötter, Hexen, Geister etc. erscheinen, eine lange kultur- 
und literaturgeschichtliche Tradition haben, aber nicht zu dem 
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gehören, was man als phantastische Literatur benennt, die sich 
ab dem späten 18. Jahrhundert im deutschsprachigen Raum 
ausmachen lässt. Ferner konnte konstatiert werden, dass eine 
Blütezeit der phantastischen Literatur mit einer Zeit, in denen 
okkultistisches Wissen kulturell relevant wird, zusammenfiel. 
Ebenso verhält es sich mit Begriffen wie wunderbar oder 
übernatürlich, um einen Bezug zu Todorov und Caillois 
herzustellen, die zwar als Gegenstände in der phantastischen 
Literatur auftreten können, aber eben nicht spezifisch für diesen 
Literaturtyp sind, da sie auch auf andere Textstrukturen 
anwendbar sind wie zum Beispiel auf Märchen, Fabeln, Geister-
/Gespenstergeschichten. 
Um den Aspekt der kulturellen Komponente 
herauszuarbeiten, nehme ich Bezug auf Marianne Wünsch89, die 
neben der kulturellen auch die anthropologische Komponente in 
der Betrachtungsweise hinsichtlich des Begriffs Phantastik 
berücksichtigt. Sie geht im Gegensatz zum bisher gesagten nicht 
von der Rezeptionsgeschichte aus, sondern erklärt und definiert 
die Phantastische Literatur auf textimmanenter Ebene. Für den 
phantastischen Text kristallisieren sich zur Vergegenwärtigung 
des Phantastischen und somit dem Irrealen zwei Modi heraus: 
die subjektiven und die objektiven Phantasmen. Unter den 
subjektiven Phantasmen versteht man diejenige, die aus 
Halluzinationen, Träumen, Sinnestäuschungen und ähnlichem 
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resultieren und die der Protagonist des Phantastischen 
willkürlich oder unwillkürlich produziert. Die objektiven 
Phantasmen hingegen sind unabhängig vom Protagonisten des 
Phantastischen und lassen sich auch von anderen Personen 
erfahren. Diese Phantasmen rücken in die Nähe wunderbarer 
oder übernatürlicher Ereignisse, die also nicht von 
Menschenhand provoziert und nicht rational erklärbar sind. 
Beide Typen der Phantasmen eint ein Charakteristikum, das sich 
auch in allen theoretischen Texten, die sich mit der Phantastik 
oder dem Phantastischen beschäftigen, findet. Das Phantastische 
kommt „durch das Auftreten von etwas in der dargestellten Welt 
zustande, für das es in der geglaubten Weltordnung keinen 
theoretischen Platz gibt, das heißt durch das Auftreten eines 
„unerklärlichen Außer- oder Übernatürlichen“, das die geglaubte 
Weltordnung fundamental in Frage stellt“ (Wünsch, 15). Es 
handelt sich um ein Ereignis, das in die existente Weltordnung 
oder in die gegebene Realität einbricht. Das Ereignis ist, wie 
Wünsch es ausdrückt, an einen Realitätsbegriff gekoppelt. 
Um Wünschs Ansatz, der die Eigenschaft der 
phantastischen Literatur herausarbeitet und für den 
Untersuchungsrahmen wichtig ist, nachzuvollziehen, sei hier 
etwas weiter ausgeholt. Wünsch geht davon aus, dass ein 
phantastischer Text weder durch „die Intention seines Autors 
noch von der Rezeption durch einzelne Leser abhängig gemacht 
werden darf“ (Wünsch, 8) und, dass ein Motiv- oder 
Stoffkatalog, der mit Themen, die in der phantastischen 
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Literatur auftreten, operiert, nicht zu fassen ist. Vielmehr wird 
die Antwort auf der strukturellen Ebene gesucht:  
das „Fantastische“ kann nicht sinnvoll auf der 
texttypologischen Ebene, sondern muss auf der 
Ebene elementarer Strukturen definiert werden: das 
„Fantastische“ ist nicht als Texttyp, sondern es ist 
als eine vom Texttyp unabhängige Struktur, die als 
Element in verschiedenen Texttypen und Medien 
integriert werden kann, einzuführen. Die 
Klassenbildung „fantastische Literatur“ ist dann 
keine elementare, sondern eine abgeleitete Größe: 
sie bezeichnet die Texte, in denen das Fantastische 
dominant ist. (Wünsch, 13) 
Dieser Gedankengang impliziert einen Blick auf die Definition, 
was eine narrative Struktur ist, zu werfen, da das Phantastische 
wie angeführt, als Element in verschiedenen Texttypen auftreten 
kann und schlussfolgernd in einer „Geschichte“ integriert ist. 
Erwähnt sei an dieser Stelle die Definition Jurij M. Lotmans, 
was eine narrative Struktur ist, da sie hinsichtlich textueller und 
kultureller Geschichtlichkeit Rechnung trägt.  
Nach Lotmann liegt genau dann eine narrative Struktur 
vor, wenn ein Ereignis vorhanden ist. Das Ereignis wiederum ist 
durch eine Grenzüberschreitung gekennzeichnet. Dies bedeutet, 
dass ein Handlungsträger die Grenze zwischen zwei 
semantischen Räumen überschreitet. Der semantische Raum ist 
durch eine Ordnung definiert, die im jeweiligen 
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Textzusammenhang vom Handlungsträger als normal 
empfunden wird. Die Ordnung besteht aus semantischen 
Merkmalen wie Regularitäten, Normen, Lokalitäten. Verlässt 
ein Handlungsträger diese Ordnung und betritt einen anderen im 
Text dargestellten semantischen Raum, so wird eine Grenze 
überschritten. Der neu betretene semantische Raum besitzt für 
sich ein eigenes Ordnungssystem, kann, muss aber nicht 
Merkmale des ersten Raumes besitzen, entscheidend ist, dass 
der neue Raum eine Ordnung aufweist, die vom 
Handlungsträger als nicht normal empfunden wird. Dabei ist es 
irrelevant, ob die „normale“ Ordnung auch außerhalb des Textes 
bestehen kann, sie ist also nur auf den Text als solchen hin 
verifizierbar. Daraus folgt, dass beide semantischen Räume in 
Opposition stehen. Für den Handlungsträger bedeutet dies, dass 
er sich zwischen zwei Ordnungssystemen bewegt und speziell 
im Falle auf die Phantastik bezogen, sich in einer realen und 
irrealen Welt bewegt. Das Ereignis ist gattungsindifferent und 
kann in den verschiedensten narrativen Strukturen auftreten.90 
Im Hinblick auf die Phantastik ist die Definition Lotmans 
insofern interessant, da eine Variable eingefügt wurde, die es 
erlaubt, das Ereignis in unterschiedlichen Kontexten zu 
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untersuchen. „Das heißt ein- und derselbe Sachverhalt kann je 
nach Text bzw. je nach kulturellem System der Epoche in einem 
Falle ein Ereignis, im anderen ein Nicht-Ereignis sein“ 
(Wünsch, 15). Im Falle der Phantastik bedeutet dies, dass es sich 
um ein Phänomen auf der Ebene der histoire handelt und 
unabhängig von der Figurenrede im Text ist. Dies impliziert 
weiter, dass nur ein Ereignis einen Text zu einem phantastischen 
werden lassen kann. Damit ein Ereignis als ein phantastisches zu 
werten ist, bedarf es nach Wünsch einer Historizitätsvariable, 
die mit dem Realitätsbegriff identisch ist. In ihm ist das 
kulturelle Wissen einer Epoche konnotiert. Im kulturellen 
Wissen finden sich für die Epoche spezifische Aussagen, die 
vom sogenannten Alltagswissen bis zum wissenschaftlichen 
Wissen reicht. Dabei ist es unwichtig, ob die Aussagen dem 
Glauben oder dem Wissen zugeordnet werden und ob diese 
Aussagen wahr oder falsch sind. Wichtig ist in diesem 
Zusammenhang nur, dass die Epoche von der Gültigkeit dieser 
Aussagen überzeugt ist. 
Wenn nun ein Ereignis das Phantastische auslöst und in 
die herrschende Ordnung einbricht, das heißt genauer gesagt, 
den Realitätsbegriff in Frage stellt, und man davon ausgehen 
kann, dass das Phantastische nach den geltenden Theorien nie 
einen theoretischen Platz in der Ordnung findet, also nicht 
erklärbar ist, so kann dieses Ereignis als Außer- oder 
Übernatürliches sich entweder als Geschehen oder als Wesenheit 
manifestieren. In Gustav Meyrinks Golem lässt sich demnach 
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die Phantastik als Geschehen und als Wesenheit gleichermaßen 
ausmachen: Wenn die Reaktion derjenigen, die dem periodisch 
auftretenden Golem in der Prager Judenstadt begegnen, 
beschrieben wird, handelt es sich um ein Geschehen, da der 
Golem nie als handelnde menschliche Person eingeführt wird, 
sofern ein Bezug zur Sage hergestellt wird. Ebenso verhält es 
sich mit den Traumsequenzen, die als erlebter Traum des 
Protagonisten zu verstehen sind. Treten allerdings der Golem 
beziehungsweise die Phantome mit dem Protagonisten Pernath 
direkt in Kommunikation, so handelt es sich zweifellos um eine 
Wesenheit, beziehungsweise Wesenheiten.91 
Doch jedes Ereignis, das sich auf ein Geschehen oder eine 
Wesenheit bezieht, also phantastisch ist, bedarf innerhalb des 
zugrunde liegenden Textes einer Erklärung. Denn wenn man 
davon ausgeht, dass ein Klassifikator der Realitätskompatibilität 
im phantastischen Text existiert, so folgert sich daraus, dass 
explizit oder implizit eine Erklärungsbedürftigkeit des 
phantastischen Elements im Text gesetzt wird. Mit anderen 
Worten gesagt, erscheint das phantastische Element im Rahmen 
des kulturellen Wissens als unerklärlich. Dabei muss 
berücksichtigt werden, dass generell in jeder Kultur Phänomene 
anerkannt werden, die an sich nicht erklärbar sind, aber von 
dieser Kultur als real hingenommen werden. Diese nicht 
erklärbaren Phänomene sind allerdings nicht phantastisch. Das 
                                                 
91
 Ich beziehe mich hier auf die Übergabe des Buches Ibbur durch den 
Golem, vgl. Kapitel I, 22 ff; sowie vgl. Kapitel Angst, 149 ff. 
Phantastik 
89 
phantastische Ereignis ist also nicht erklärbar und nicht 
erklärungsfähig, was beinhaltet, dass es auch zu einem späteren 
Zeitpunkt nicht erklärt werden kann. Da jedoch dieses Ereignis 
innerhalb eines Textes erscheint, der wiederum auf einen 
Realitätsbegriff zurückgreift, muss innerhalb des Textes eine 
Möglichkeit bestehen, welche das phantastische Ereignis als 
eine Realität auffasst. Diese Möglichkeit wird zumeist durch den 
Protagonisten eines Textes offenbart, der nicht nur das 
Phänomen wahrnimmt, sondern dieses als real oder nicht-real 
einstuft. Wunsch drückt dies folgendermaßen aus: 
(...), dass irgendeine Figur der dargestellten Welt zu 
irgendeinem Zeitpunkt in der erzählten Geschichte 
das Phänomen nicht als nicht-real setzt, d.h. 
zumindest seine Möglichkeit ernstlich erwägt, wobei 
diese Figur offenkundig die Bedingung erfüllen 
muss, vom Text als zurechnungsfähig klassifiziert zu 
werden. (Wünsch, 44) 
Das Problem der Erklärbarkeit ergibt sich aus dem Faktum, dass 
das Phänomen nicht als ein nicht-reales in der poetischen 
Fiktion aufgefasst wird. Jacques Finné92 hat in seiner 
Abhandlung eben diese Erklärungsbedürftigkeit mit eingeplant, 
die im Gegensatz zu Todorov nur ansatzweise erscheint. 
Demzufolge stellt Finné fest, dass „tout récit fantastique est 
subordonné à une explication“ (Finné, 36). Doch hat auch Finné 
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eingeplant, dass es Fälle von phantastischer Literatur gibt, in 
denen eben nicht das Phänomen erklärt wird oder besser gesagt, 
dass das Ereignis keine Erklärung erfährt. Das Phantastische 
impliziert also keine Erklärung, rekurriert aber sehr wohl auf 
eine spezifische Erklärungsstruktur innerhalb der poetischen 
Fiktion. Diese Erklärungsstruktur ist nicht 
wissenschaftstheoretisch zu verstehen, sondern besagt, dass „ein 
(„unerklärlicher“) Sachverhalt auf einen anderen (im Extremfall 
übrigens seinerseits „unerklärlichen“) Sachverhalt zurückgeführt 
wird“ (Wünsch, 45). Dieser Sachverhalt wird im Text durch die 
Rede einer Figur oder Figuren oder durch eine Erzählinstanz 
getragen, die wiederum immer an ihr kulturelles Wissen und an 
ihren Realitätsbegriff geknüpft sind. Auch wenn davon 
ausgegangen werden kann, dass in fast jedem Text Hinweise auf 
eine Erklärbarkeit gegeben werden, so gibt es doch Fälle, in 
denen Phänomene unerklärbar bleiben. Diese reine Nicht-
Erklärbarkeit verweist auf den Bereich okkultistischer 
Erklärungen: „denn diese sind die einzige Erklärungsklasse, die 
fantastische Ereignisse kennt und die zugleich dem kulturellen 
Wissen, zumindest als Wissen über die Existenz solchen 
angeblichen Wissens, bekannt ist“ (Wünsch, 47). 
Folgt man Wünschs Argumentationsgang weiter, so 
unterteilt sich die Erklärung eines Phänomens in zwei Klassen: 
die wissenskonformen Erklärungen und die nicht-
wissenskonformen Erklärungen. Die wissenskonformen 
Erklärungen beinhalten alle Erklärungsansätze, die mit dem 
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kulturellen Wissen konform sind. Dies bedeutet, dass das 
Phänomen zeitweise den Realitätsbegriff in Frage stellt, da es 
von der wahrgenommenen Figur missverstanden oder 
fehlinterpretiert wurde. Es handelt sich somit um die Negierung 
zum einen von Sinnesdaten und zum anderen von 
Erklärungselementen auf denen das Phänomen rekurriert. Dieser 
Fall liegt einmal vor, wenn ein Phänomen mit Halluzination 
oder Traum erklärt wird und als nicht real gesetzt wird; und zum 
anderen, wenn Sinnesdaten falsch gedeutet wurden. Dies liegt 
zum Beispiel vor, wenn die wahrnehmende Figur sich das 
Phänomen selbst suggeriert hat oder es ihm suggeriert wurde, 
wenn also Selbsttäuschung oder Betrug vorliegt. Die 
wissenskonformen Erklärungen psychologisieren, 
beziehungsweise pathologisieren oder kriminalisieren das 
Phänomen. Als literarische Beispiele seien hier die Gothic Novel 
wie einige Kriminalromane des 20. Jahrhunderts anzuführen. 
Die nicht-wissenskonformen Erklärungen lassen sich im 
Okkultismus zusammen fassen. Das bedeutet, dass das 
Phänomen ein potentiell okkultes Ereignis ist, das seine Existenz 
durch den Text erhält, indem es als real aufgefasst wird. Wünsch 
geht davon aus, dass ein okkultes Ereignis ein Phänomen ist, das 
hinsichtlich des kulturellen Realitätsbegriffs als unmöglich 
aufgefasst wird und als nicht-erklärungsfähig gilt, aber im 
Rahmen der poetischen Fiktion dessen Realität behauptet wird. 
Demnach ist eine okkultistische Erklärung eine solche, 
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die nicht nur die Existenz okkulter Phänomene 
akzeptiert, sondern zudem diese unter Rekurs auf 
Annahmen „erklärt“, die ihrerseits selbst 
fundamentale Basispostulate des Realitätsbegriffs, 
vermutlich insbesondere theologische 
Basispostulate, verletzen, indem sie die Existenz von 
Kräften und Wesenheiten ansetzt, die das kulturelle 
Wissen ausschließt. (Wünsch, 49) 
Anders gesagt bedeutet das Zitat, dass wenn ein Text sich für 
eine nicht-wissenskonforme Erklärung entschließt, so braucht 
der Text keine Alternativen anbieten, die eine Erklärbarkeit 
impliziert. Dem entgegen steht ein Text, der sich auf 
wissenskonforme Erklärungen beruft. Da allerdings das 
auftretende Phänomen zuerst einmal nicht mit 
wissenskonformer Erklärbarkeit zu entschlüsseln ist, muss die 
Möglichkeit einer nicht-wissenskonformen Erklärung als 
denkbar gesetzt werden. Das realitätsinkompatible Phänomen ist 
in das kulturelle Wissen eingebrochen und sucht seine 
Erklärbarkeit. Eine Erklärungsmöglichkeit bietet der Bereich des 
nicht-wissenskonformen, hier speziell Erklärungen, die im 
okkultistischen Bereich angesiedelt sind. Es dringt so in das 
kulturelle Wissen ein verdrängtes, aber auch unbekanntes 
Wissen ein, das zuerst nicht-wissenskonform ist und seine 
Erklärbarkeit im Verlauf des Textes erhält.  
In der Phantastischen Literatur zwischen 1890 und 1930 
liegt insbesonders dieser zuletzt beschriebene Fall vor, dass die 
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Phänomene anhand der nicht-wissenskonformen Erklärungen 
erklärt werden. Generell gilt für diese Erklärungsklasse, dass 
keine wissenskonforme Alternative angeboten werden braucht, 
da sie außerhalb des kulturellen Wissens angesiedelt sind und 
den Realitätsbegriff der jeweiligen Kultur nicht in Frage stellen. 
Indem ihre Erklärung auf das Unwissen oder auf die Existenz 
von „höheren Welten“ verweist, kann das phantastische Ereignis 
in seiner Ganzheit unerklärt bleiben, sofern Teilaspekte des 
Phänomens in der poetischen Fiktion eine scheinbare Erklärung 
erhalten. 
Wünsch führt hier das Kapitel Angst in Meyrinks Golem 
als Beispiel an. In diesem Kapitel sieht sich der Protagonist 
Pernath nicht menschlichen Wesenheiten gegenüber, die ihm 
Körner anbieten und eine Entscheidung von ihm verlangen. 
Pernath ist sich in dieser Situation weder der Bedeutung der 
Körner noch der Entscheidung bewusst, die er zu treffen hat. 
Erst später im Roman wird ihm im Gefängnis von seinem 
Zellengenossen Laponder die Bedeutung dieser Körner und der 
zu treffenden Entscheidung erklärt, ohne dass jedoch Laponder 
weiß, wer oder was diese Wesenheiten sind. Das Phänomen 
Wesenheit bleibt also im Roman unerklärt, erhält aber, indem 
zwei Figuren der poetischen Fiktion sich unabhängig 
voneinander der gleichen Situation gegenübersahen, eine 
intersubjektive Realität. Dem phantastischen Ereignis wird ein 
objektiver Sinn zugeschrieben, was impliziert, dass der Text die 
Existenz eines Wissens postuliert, das keinen wissenskonformen 
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Erklärungsansatz besitzt, aber auch nicht das angebliche Wissen 
weiter definiert. Wünsch rückt diese Romanpassage an die 
Annäherung einer bloßen Erklärbarkeitsbehauptung. Richtig ist, 
dass die Wesenheiten mit Hilfe des wissenskonformen Wissens 
nicht erklärbar sind. Auch im Verlauf des Romans bleiben sie in 
Erklärungsnot, jedoch ist diese Romanpassage in einen Rahmen 
eingebettet, die die Romanpassage als solche in die Nähe einer 
Erklärung setzt. Der Protagonist Pernath fällt vor der Begegnung 
mit den Wesen in eine Art Starre. Das heißt, er spürt die 
eigentümliche Atmosphäre im Raum, die ausstrahlende Kälte 
und als Beweis für seine Gefühle, steht eine Kerze, die nicht 
brennen will und nur glimmt, bevor sie sich ein 
„schwindsüchtiges“ Leben erkämpft und kein Licht bringt. 
Pernath begreift in dieser Situation, dass es das Entsetzen ist, 
das sich aus sich selbst gebiert, die lähmende Schrecknis des 
unfaßbaren Nicht-Etwas, das keine Form hat und unserem 
Denken die Grenzen zerfrißt93. Um Herr der Situation zu werden 
befällt den Protagonisten Todessehnsucht, um dann „unfähig, 
irgendetwas zu denken oder zu tun“ (Meyrink, 153) geradeaus 
vor sich hin zu stieren. Diese Starre kann auch als eine 
halluzinative verstanden werden und lässt sich demnach 
pathologisch erklären. Diese Erklärung beriefe sich allerdings 
nur auf die Situation, erklärt aber nicht die Wesen als solche. 
Die Existenz nicht-realitätskompatibler Phänomene impliziert 
demnach, 
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daß es im kulturellen Wissen nicht vorgesehene 
verursachende Größen (Kräfte oder Wesenheiten) 
geben muß und daß somit über die „empirische 
Realität“ hinaus eine von ihr ontologisch 
verschiedene „höhere Welt“ anzunehmen ist 
(Wünsch, 53). 
Wünsch führt hier den Begriff Mythologie an, der gleichsteht für 
die Darstellung einer „höheren Welt“, die vom kulturellen 
Wissen ausgeschlossen ist, aber von der okkultistischen Theorie 
angenommen wird. Wenn in einem Text eine okkultistische 
Erklärung einer oder mehrerer Phänomene gegeben wird, beruft 
sich der Text auf eine systematische Mythologie, die allerdings 
im Text nicht angeführt werden braucht. Dies bedeutet, dass 
eine Diskrepanz zwischen einer logisch vom Text geforderten 
und der vom Text tatsächlich gegebenen Mythologie bestehen 
kann. Im Falle von Meyrinks Golem werden dementsprechende 
Erklärungsangebote geliefert, allerdings fehlt die Skizze einer 
systematischen Mythologie, was sich in der Nicht-Erklärung der 
Wesenheiten im Kapitel Angst ersehen lässt. Würden diese nicht 
menschlichen Wesenheiten erklärt und somit die vollständige 
Skizze der zugrunde liegenden Mythologie geliefert, so hätte 
Meyrink die Existenz des Golems, so wie er ihn interpretiert und 
im Roman umgesetzt hat, erklärt und in das kulturelle Wissen 
integriert. Interessant ist allerdings nun, dass die Blütezeiten der 
phantastischen Literatur in Epochen fallen, in denen 
„okkultistisches Wissen kulturell relevant wird“ (Wünsch, 55). 
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Daraus ließe sich ableiten, dass eine Bedingung für das 
Phantastische gegeben ist, wenn in der herrschenden Kultur 
okkultistisches Wissen zum Tragen kommt. Phantastische 
Literatur aus anderen Epochen und Kulturen spielen insofern 
eine untergeordnete Rolle, da sie wiederum an das Kultursystem 
ihrer Entstehungszeit gebunden sind. Anders verhält es sich aber 
mit dem okkultistischen Wissen, das sehr wohl aus anderen 
Epochen und Kultursystemen stammt und quasi in den 
relevanten Zeiträumen wieder zum „Leben“ erweckt wird. 
Dieses okkulte Wissen allerdings, unterliegt Modifizierungen, 
die die jeweilige Kultur, in der sie wieder zum Vorschein tritt, 
abwandelt und vom Realitätsbegriff des zeitgenössischen 
Okkultismus akzeptiert wird. Demnach könnten phantastische 
Phänomene mit Hilfe des okkultistischen Wissens, das sich der 
eigenen Epoche anschließt, erklären lassen. Diese eine 
Bedingung jedoch erklärt nicht die nicht-menschlichen Wesen 
im Kapitel Angst in Meyrinks Golem. Denn weder sie noch der 
Golem in seiner Meyrinkschen Funktion lassen sich mit Hilfe 
dieser Bedingung erklären und stützen sich auch auf kein 
bekanntes okkultistisches System. Vielmehr sind die Wesen wie 
der Golem Träger des Jenseitigen, um es im Diesseitigen 
erkennen zu lassen und fungieren als Helfer für den 
Protagonisten Pernath. In diesem Sachverhalt hinsichtlich des 
Phantastischen ist wichtig, dass „die okkulten Größen, die 
kulturell nicht akzeptabel sind, als Zeichen okkulter Größen, die 
akzeptabel sind, fungieren“ (Wünsch, 59). Die Wesen sind 
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folglich als das Sichtbarwerden des Jenseitigen zu verstehen, die 
nur so in den menschlichen Bereich treten können, indem sie 
durch die Verfremdung des Realitätsbegriffs physische Form 
erhalten. Es kann daraus eine zweite Bedingung für die 
Akzeptanz von phantastischen Phänomenen abgeleitet werden: 
Wenn phantastische Phänomene in einem Text auftreten, die 
nicht auf das okkultistische Wissen gestützt sind, können sie 
trotzdem von der herrschenden Kultur und ihrem 
Realitätsbegriff akzeptiert werden, sofern sie als durch 
„menschliche Wahrnehmungsmöglichkeit bedingte 
uneigentliche Zeichen einer okkulten und akzeptablen 
Wirklichkeit gelten“ (Wünsch, 59). Wünsch führt in diesem 
Zusammenhang noch eine dritte Bedingung an, die das 
Phantastische legitimiert. Da es durchaus Texte gibt, die 
phantastische Strukturen aufweisen, aber weder eine erklärende 
Mythologie besitzen, noch sich auf ein okkultistisches System 
berufen und dennoch von der Kultur akzeptiert werden, muss 
noch ein weiterer Aspekt hinzukommen. Dieser ist in dem 
Wesen der Literatur selbst zu finden. Phantastische Literatur ist 
zuallererst Literatur und das bedeutet, sie ist bedeutungstragend 
und interpretierbar. Für die phantastischen Ereignisse heißt dies 
folglich, dass sie insofern von der Kultur akzeptiert werden, 
wenn sie hinsichtlich ihrer Interpretierbarkeit bewusste oder 
unbewusste Ideologeme der Epoche darstellen. Diese Ereignisse 
sind mit „interpretatorisch eruierbaren Bedeutungen verknüpft“ 
(Wünsch, 61) und rekurrieren auf einen implizit bekannten oder 
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intuitiv verstandenen metaphorischen Komplex der Epoche, um 
Ängste und Wünsche zu artikulieren.  
 
Um eine Antwort auf die am Anfang dieses Kapitels 
gestellte Frage zu geben, was die charakteristischen Elemente 
der Phantastischen Literatur sind, so lässt sich die folgende 
Quintessenz formulieren, die sich an Wünschs Interpretation 
anlehnt: Das Phantastische erscheint in einer narrativen Struktur, 
die in verschiedenen Gattungen und Medien auftreten kann. 
Innerhalb dieser gibt es eine Figur, die ein Phänomen 
wahrnimmt und eine Textinstanz, die das Phänomen zu erklären 
versucht. Dabei kann das Phänomen als solches schon Elemente 
der Erklärung tragen. Das Phänomen ist nicht-
realitätskompatibel, das heißt, das es von der herrschenden 
Kultur als ein Etwas nicht wirklich existierendes aufgefasst 
wird, wobei hinzugefügt werden muss, dass seine Präsenz es in 
die Möglichkeit einer Realität rückt. Das Phänomen wird also 
als nicht völlig irreal betrachtet, und seine Erklärung wäre dann 
im Bereich des Okkultismus zu finden. Dafür muss im Text eine 
Instanz vorhanden sein, die als Klassifikator der 
Realitätsinkompatibilität steht und dies implizit oder explizit 
konstatiert. Ferner darf der Text keine Indikatoren enthalten, die 
das nicht-realitätskompatible Phänomen ins allegorische, 
parabolische oder zeichenhafte übersetzen könnten. Demnach 
liegt ein phantastischer Text vor, wenn neben der phantastischen 
Struktur oder Anlage des Textes auch in der Erklärbarkeit des 
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Phänomens das Phantastische sich bestätigt oder im 
abgeschwächten Fall nicht ausgeschlossen werden kann oder 
ausgeschlossen ist. 
 
Für den Untersuchungsrahmen ist es nun von Interesse 
inwiefern einerseits phantastische Elemente und deren 
Erklärbarkeit in Gustav Meyrinks Golem vorhanden sind, dies 
wird in einem nachstehenden Kapitel aufgezeigt und 
andererseits wie die charakteristischen Merkmale der 
Phantastischen Literatur auf das Medium Film übertragbar 
beziehungsweise anwendbar sind. Ob es hinsichtlich des Films 
Unterschiede im Hinblick zur Literatur gibt oder andere 
Mechanismen wie Charakteristika ausschlaggebender sind, um 
einen Film „phantastisch“ werden zu lassen, soll im 







Phantastik als Struktur im Film 
 
 
Phantastik im Film oder fantastischer Film, ist oft mit den 
verschiedenen Filmproduktionen des Sciencefiction konnotiert. 
Aber man erinnert sich in dem Zusammenhang auch an Filme 
aus der Stummfilmzeit und es wird indirekt ein Pendant zu 
heutigen Fantasy-Produktionen wie die Serie Harry Potter oder 
Der Herr der Ringe geschaffen. Doch es stellt sich die Frage, ob 
es sich wirklich um Phantastik handelt, so wie sie im Bezug auf 
die Literatur im vorangehenden Kapitel definiert worden ist, die 
in den Film Einzug gehalten hat. Ein Blick auf das Fantasy-
Genre94 soll Aufschluss geben. 
Generell umfasst das Fantasy-Genre alle Filme, deren 
Handlung Elemente aufweist, die in der Realität nicht existieren 
und der menschlichen Imagination, um bewusst nicht das Wort 
Phantasie zu wählen, entspringt. Dies würde auf den ersten 
Blick die Definition des Phantastischen in der Literatur 
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 Im Allgemeinen wird hinsichtlich des Films von Fantasy-Genre in der 
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widerspiegeln. Erinnert man sich an die Definition des 
Phantastischen, so erscheint sie in einer narrativen Form. Diese 
Form liegt auch beim Film vor, denn der Film erzählt, weist eine 
Struktur auf und hat einen Handlungsablauf. In der Erzählung 
oder im narrativen Handlungsablauf gibt es, wie bereits eruiert, 
eine Figur, die ein Phänomen wahrnimmt und eine Instanz, die 
das Phänomen zu erklären versucht. Das Phänomen wiederum 
wird von der herrschenden Kultur als nicht wirklich existent 
aufgefasst, wobei seine bloße Erscheinung es in die Möglichkeit 
einer Realität rückt. Und hier unterscheidet sich der Fantasy-
Film, denn es wird von Elementen ausgegangen, die der 
Imagination zuzuordnen sind. Sie sind zwar mit der 
herrschenden Kultur indirekt verbunden, da sie sonst keinen 
Ursprung in der Imagination hätten, aber sie werden eben nicht 
durch eine Instanz im Film erklärt95. Teilweise wird auch von 
einer reinen „erfundenen“ Welt ausgegangen, wie es bei 
Märchenfilmen der Fall ist. So scheinen Märchen- und Fantasy-
Filme verwandt zu sein, aber sie bedingen sich nicht 
gegenseitig, das heißt ein Märchenfilm kann sehr wohl ein 
Fantasy-Film sein und ist es auch in der Regel, aber nicht jeder 
Fantasy-Film ist ein Märchenfilm. 
Innerhalb der Fantasy-Filme lassen sich Gruppen bilden, 
die sich in klassische und moderne Fantasy sowie Sciencefiction 
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formulieren. Unter dem klassischen Fantasy-Film versteht man 
einen Film, dessen Handlung sich im Mittelalter abspielt oder 
eine Welt repräsentiert, die dem des Mittelalters sehr nahe 
kommt. In diesen Produktionen dominiert nicht die moderne 
Technik, sondern die Magie und Alchemie mit dessen Hilfe 
Menschen manipuliert und beherrscht werden. Es ist die Waffe 
in dem Handlungsschema von Gut und Böse. Daneben treten für 
die Fantasy-Filme typische Figuren auf wie Zwerge, Feen, 
Elfen, Kobolde, Trolle und Drachen96. In diese Gruppe fallen 
Filme wie die Unendliche Geschichte, Der Herr der Ringe, 
Harry Potter, Peter Pan, Die Chroniken von Narnia und 
Dragonheart, um die bekanntesten zu nennen, die in den letzten 
Jahren produziert wurden. Auch wenn einige dieser 
Produktionen ihre Handlung ins 20. Jahrhundert versetzen, so 
erfüllen sie doch die Bedingungen dieser Gruppe, da sie eine 
nicht-technisierte Welt voraussetzen. Harry Potter ist hier als 
Beispiel anzuführen. In dieser Filmreihe wird von einer 
Parallelität zweier koexistierender Welten ausgegangen: Die 
Welt der Magie ohne moderne Technik ist durch eigene Regeln 
und Gesetze bestimmt. In ihr drückt sich die hierarchische 
Ordnung in der Struktur der Regierung aus und determiniert die 
die magische Welt. Wird die Geschichte, die der Filmreihe 
zugrunde liegt, in einen chronologischen Kontext gesetzt, so 
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reflektiert dies die Welt des 20. Jahrhunderts. Indizien finden 
sich hierfür im zweiten Buch, Harry Potter und die Kamme des 
Schrecken, wo das phantastische Element in Form der Figur des 
Nick Casi-Descapitado seinen 500. Jahrestag seines Todes 
feiert, der nach der Film-Realität oder der Realität des 
basierenden Buches, auf den 31. Oktober 1492 fällt. Aber auch 
die Ermordung der Eltern Harrys Potter, am 31.10.1981, 
beschrieben in dem siebten Buch Harry Potter und die 
Heiligtümer des Todes, verweisen auf eine Zuordnung ins 20. 
Jahrhundert. 
Der moderne Fantasy-Film operiert in der Regel im 19.-
21. Jahrhundert. Kennzeichnend sind ebenfalls das Vorkommen 
von Magie und Fantasy-Wesen. Gegenstand sind vor allem 
Reliquien aus der Vergangenheit, die vergessen wurden und 
gegen die der moderne Mensch in seiner modernen Welt 
kämpfen muss. Diese Gruppe ist oft von Serien geprägt wie 
Buffy, Charmed oder Highlander, aber auch andere Klassiker 
wie Ghostbuster, Krull, und viele Comic-Verfilmungen sind hier 
angesiedelt. 
Die letzte Gruppe ist der Sciencefiction Film. Eine klare 
Abgrenzung zum Fantasy-Film97 kann nicht gezogen werden, da 
wenn übernatürliche oder quasi-übernatürliche Elemente 
auftreten, durchaus eine Zuordnung zum Fantasy-Film erfolgen 
kann. Der wohl fundamentalste Unterschied zwischen beiden 
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Filmstrukturen ist, dass im Sciencefiction versucht wird, eine 
Erklärung für die übernatürlichen Elemente zu geben Diese 
Erklärung muss nicht zwangsläufig wissenschaftlich 
fundamentiert sein, es genügt aber, dass ein Erklärungsversuch 
oder ein Erklärungsansatz gegeben wird. Dieser hingegen fehlt 
bei Fantasy-Filmen, da das Übernatürliche akzeptiert, aber 
dessen Existenz oder Vorkommen nicht erklärt wird. Filme, die 
eine Grenzposition zwischen beiden Strukturen bilden, sind Star 
Wars, Der Wüstenplanet und Superman. Da 
Erkl*arungsversuche geliefert werden scheint es, dass sich die 
Struktur des Sciencefiction mit der der Phantastik, so wie sie in 
der Literatur definiert wurde, ähnelt. Doch da auch in der 
Literatur Sciencefiction durchaus als Struktur vorkommt und 
sich von der der Phantastik unterscheidet, soll hier eine nähere 
Betrachtung der Struktur des Sciencefiction stehen. 
Ich beziehe mich wieder auf die Arbeit von Marianne 
Wünsch und verweise somit auf die Begriffe, die Wünsch 
benutzt und im ersten Kapitel der vorliegenden Arbeit 
eingeführt wurden. Bei der Analyse des Phantastischen ist auch 
Wünsch zwangsläufig auf die literarische Form der 
Sciencefiction gekommen. Sie unterscheidet die Sciencefiction 
von der Utopie, die zwar in enger Verbindung stehen aber 
Unterscheidungsmerkmale aufweisen. Diese 
Verwandtschaftsbeziehung beider Strukturen beweist schon 
Bacons New Atlantis aus dem Jahr 1627, in dem Sciencefiction-
Elemente im Vordergrund der Utopie stehen. Überwiegend wird 
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in der Utopie die Erfahrung des „Fortschritts der Wissenschaft“ 
proklamiert und diese wird auf die Zukunft projiziert. Wenn also 
die Utopie nicht wissenschaftsfeindlich ist, wird sie ohne 
Sciencefiction-Elemente in der Literatur des 20. Jahrhunderts 
nicht auskommen. Ebenso ergeht es Sciencefiction-Texten, die 
utopische Elemente aufweisen. In der Literatur hat sich 
Sciencefiction im 19. Jahrhundert aus dem Kontext der Utopie 
gelöst und sich zu einer eigenen Struktur entwickelt. Ein Blick 
auf die Begrifflichkeit lässt zudem erkennen, dass die Utopie 
zurückgehend auf Morus Utopia (1515) eine längere 
literarhistorische Periode umfasst, als die Sciencefiction, dessen 
Begriff 1929 in den USA geprägt wurde98. Grundsätzlich gilt für 
beide literarische Strukturen, dass sie nicht-mimetisch sind. 
Ausgehehnd von der Welt des kulturellen Wissens, existiert in 
beiden Strukturen das Dargestellte nicht. Jedoch ist hinsichtlich 
der Utopie der Nachweis in der Literaturgeschichte erbracht, 
was für die Sciencefiction noch aussteht. So scheint es im 
Untersuchungsrahmen einfacher zu sein, die Utopie kurz 
zusammenzufassen, um dann durch die verwandtschaftliche 
Beziehung auf die Sciencefiction zu sprechen zu kommen. 
Demnach entwirft: 
(...) eine utopische Struktur eine Gesellschaft, die in 
mindestens einem relevanten Merkmal von den 
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(psychischen, sozialen, ökonomischen) Strukturen 
jeder bekannten Gesellschaft abweicht, wobei diese 
Abweichung vom Text positiv (wie in den älteren 
Utopien) oder negativ (wie gern in den Utopien des 
20. Jahrhunderts), vielleicht auch neutral, bewertet 
werden kann und notwendig an einem noch 
unbekannten raumzeitlichen Punkt, d.h. in der 
Regel: in einem fernen Raum oder einer fernen Zeit, 
angesiedelt werden muß. (Wünsch, 28) 
Wenn also Phänomene den Realitätsbegriff in der Utopie in 
Frage stellen, so verletzen sie eher die sozialphilosophischen-
wissenschaftlichen Basispostulate und eben nicht die 
fundamental-ontologischen.99 Diese Verletzung konstituiert 
demnach nicht eine phantastische, sondern eine utopische 
Struktur.  
Der Fall der Sciencefiction ist komplexer. Ebenso wie die 
Utopie konstruiert die Sciencefiction eine neue Welt, die sich 
von allen bisher bekannten Welten unterscheidet. Sie 
konzentriert sich auf einen Teilbereich der kulturellen 
Realitätsannahmen, die der „Natur“-Wissenschaft und der 
                                                 
99
 Basispostulate werden nach Wünsch in drei Gruppen aufgeteilt: 1. die 
formalen Basispostulate, unter denen sie „alle (…) vor bzw. übergeordneten 
universalen Annahmen über die Struktur der „Realität““ versteht, 2. die 
theologischen Basispostulate , die „alle Annahmen über die (Nicht) Existenz 
von (zwei oder mehr) ontologisch verschiedenen Teilrealitäten“ bilden und 3. 
die naturphilosophischen bzw. naturwissenschaftlichen Basispostulate, die 
„alle Annahmen, die im jeweiligen kulturellen Wissen den höchsten Grad an 
Universalität unter den sonstigen (d.h. Nicht-formalen und nicht-




Anwendung auf die Technik. Nach Wünsch ist die Bedingung 
einer Sciencefiction-Struktur, wenn „ein Wissenselement über 
das vorhandene wissenschaftlich-technologische Wissen hinaus 
postuliert“ (Wünsch, 29) wird. Dies impliziert, dass die 
Sciencefiction keine kulturelle Realitätsannahmen verletzen 
muss, denn: 
Science Fiction kann schon vorliegen, wenn der 
Text mindestens ein naturwissenschaftlich-
technisches Element einführt, das nicht zum 
kulturellen Wissen gehört, dessen Möglichkeit aber, 
beim Stand des naturwissenschaftlich-
technologischen Wissens nicht ausgeschlossen 
werden kann. (Wünsch, 29) 
Demnach werden mit der Zunahme des kulturellen Wissens 
hinsichtlich der wissenschaftlich-technologischen 
Wissenselemente auch die Elemente der Sciencefiction 
komplexer, um über die bekannten Wissenselemente 
hinausgehen zu können. Dieses Hinausgehen kann utopische 
wie sciencefictionale Strukturen aufweisen. Im Falle der 
Sciencefiction gilt, dass sie von der Existenz zusätzlicher 
Wissenselemente ausgeht, aber den Realitätsbegriff nicht 
verletzen beziehungsweise nicht völlig negieren. Doch was 
unterscheidet die Scienceficiton von der Phantastik? Im 
voranstehenden Kapitel, das sich mit der Definition des 
Phantastischen auseinandersetzt, wurde unweigerlich die Frage 
nach der Erklärbarkeit des Phänomens innerhalb des Textes 
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aufgeworfen. Genau diese Erklärbarkeit, die der Text erbringen 
muss, unterscheidet auch zwischen einer phantastischen Struktur 
und einer der Sciencefiction. „Der Unterschied wird nicht durch 
das Phänomen bedingt, sondern durch die Erklärung des 
Phänomens, die der Text jeweils gibt“ (Wünsch, 30). Allerdings 
ist im Fall der Scienceficiton die Abgrenzung zum 
Phantastischen nicht einfach zu ziehen, so dass Todorov bereits 
die Sciencefiction unter dem Begriff des Wunderbaren 
behandelt, speziell nennt er es das „naturwissenschaftlich 
Wunderbare“. Dies bedeutet im Todorovschen Sinn, dass es sich 
um ein „Wunderbares“ handelt, das sich nur durch die 
Erklärungsangebote innerhalb des Textes von der Phantastik 
unterscheidet. Dies ist eine sehr vage Formulierung, ohne beide 
Strukturen klar abzugrenzen. Daher folgert auch Wünsch, dass 
Sciencefiction und Phantastik als gleichrangige Klassen 
behandelt werden sollten, „andernfalls müsste immer 
differenziert werden, ob das Fantastische jeweils unter 
Einbeziehung oder unter Ausschließung der Science Fiction 
gemeint ist“ (Wünsch, 33).  
Ein Punkt sei hier noch anzuführen, wie die Utopie siedelt 
auch die Sciecefiction die dargestellte Welt meist gerne 
außerhalb der geltenden bekannten Welt an, das heißt, dass das 
Raum-Zeit-Kontinuum gestört wird, da der raumzeitliche Punkt 
außerhalb des Jetzt und Hier liegt. Dieser Punkt kann in 
zukünftigen Zeiten oder außerirdischen Räumen liegen oder 
aber auch nur in der Ferne des Raumes und der Zeit. Allerdings 
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ist die räumliche und zeitliche Ansiedlung kein 
Unterscheidungsmerkmal von Phantastik und Sciencefiction. 
Abgesehen von Wünsch, die spezifische Texte hinsichtlich ihrer 
Struktur untersucht und somit Textgruppen wie die der 
Phantastik oder der Sciencefiction nicht als Gattung oder 
Grenze, sondern als Strukturen charakterisiert, wird in der 
Sekundärliteratur Fantasy, Sciencefiction, Utopie und Phantastik 
als Grenze verstanden und dies besonders in Verbindung mit 
dem Film. So wurde Sciencefiction, bevor sie zusammen mit 
Fantasy und zur Abgrenzung der Utopie als Grenze verstanden 
wurde, mit der Phantastik gleichgesetzt. Phantastik galt als 
Synonym für Sciencefiction. Dies hielt sich besonders im 
Rahmen des Films. Generell gilt: Sciencefiction ist dadurch 
charakterisiert, dass ein oder mehrere Elemente auftreten, die in 
der „normalen Welt“ als unmöglich erscheinen. Dieses Element, 
auch Novum genannt, unterscheidet sich in so fern von Fantasy-
Elementen, dass es wissenschaftlich oder rational erklärbar ist 
oder in die Möglichkeit rationaler Erklärbarkeit rückt. Denn 
meistens, wie bei Zeitreisen oder Weltraumreisen, ist die 
wissenschaftliche Basis oder Logik umstritten bzw. nicht 
fundamentalisiert und reine Hypothese. Dennoch wird eine 
Erklärung, auch wenn diese eine Pseudoerklärung ist, vor einem 
wissenschaftlichen Hintergrund geleistet. Das Novum ist in 
gewisser Weise plausibel und zwar durch die vom Text oder 
Film gelieferten Erklärungen, die wissenschaftlich oder 
pseudowissenschaftlich fundamentiert sind. Dies kann auch 
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implizieren, dass die Plausibilität primär behauptet wird und 
keine Erklärung des Novums erbracht wird. Vor allem im Film 
ist diese Variante der Erklärung anzutreffen, als Beispiel sei hier 
die Serie Star Trek zu nennen. Jedoch wird dieses Novum an 
eine futuristische Zeit angepasst und sehr wohl indirekt erklärt, 
nur eben nicht mit Erklärungsangeboten der herrschenden oder 
geltenden Welt. Zurückkommend auf das Beispiel Star Trek, so 
wird immer auf das Jahr, das weit in der Zukunft liegt, 
verwiesen, was indirekt das Novum plausibel erscheinen lässt. 
Das Novum wird an die jeweilige Vorstellung von Wissenschaft 
und Technik angepasst. 
Bevor die filmischen Erzähltechniken im Hinblick auf die 
Ausgestaltung der Phantastik in diesem Medium untersucht 
werden, sollen hier kurz Gedanken zum Film ihren Platz finden. 
Was Literatur und Film in Puncto Phantastik gemeinsam 
postulieren, ist die Frage nach dem Verhältnis von Wirklichkeit 
und den Erfahrungen, die Wirklichkeit zu transzendieren. 
Demnach schafft sich phantastische Literatur oder 
phantastischer Film „die Möglichkeit und Perspektive, 
fundamentale soziale und psychische Entwicklungen sowohl der 
Gesellschaft als auch des Einzelnen Individuums durchleuchten, 
sichtbar machen und schließlich kritisch reflektieren zu 
können“100. Betrachtet man nun vor allem wie sich Phantastik 
im Film präsentiert, so scheint oft in den ersten Inszenierungen 
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eine Koppelung von Phantastik und Erotik. Dies ist mit dem 
Verweis auf Michel Foucaults Studie „Wahnsinn und 
Gesellschaft“101 zu erklären, den Joachim Metzner in ein 
historischen Kontext setzt:  
Die Konfiguration von Wahn, Phantastik und 
Theorie hat noch einen zweiten, historischen Grund. 
Die Entstehung der phantastischen Literatur fällt 
zusammen mit der Internierung des Wahnsinns am 
Ende des 18. Jahrhunderts. Sie war eine Reaktion 
auf die Verbannung jener Sprache der Verrücktheit, 
die aufgeklärte Zeitgenossen als „Gräuel“, als 
Sprachvergehen gegen Vernunft, Sitte und Moral 
erschien. Mit dem Asyl entstand so „eine gewaltige 
Reserve an Phantastischem, eine schlafende Welt 
von Monstern“, und die Literatur des 19. 
Jahrhunderts setzte diese angestaute Kraft in einer 
gesellschaftlich sanktionierten Form frei.102  
Dieses Phänomen oder diese Koppelung ist neben dem Film 
auch in der Literatur anzutreffen, jedoch ist es im Film optisch 
expressiver. Im Allgemeinen hat nach dem 2. Weltkrieg das 
Interesse an der Phantastik in der Literatur nachgelassen. Es ist 
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der Film, der die Phantastik für sich entdeckt. Wie bereits 
erwähnt, erlebt die Phantastik eine letzte literarische Hochphase 
zu Beginn des 20. Jahrhunderts, als der Film sich als neues 
Medium etablierte. Bereits in dieser frühen Phase wurde auf 
phantastische Stoffe zurückgegriffen, wie in dem Film Der 
Student von Prag (1913) oder in den frühen Dracula und 
Frankenstein Verfilmungen. Der Film hat per se das Potential, 
Phantastik in nicht-mimetischer Mimesis zu realisieren. Durch 
die Bildsprache kann er etwas als real zeigen, was eigentlich 
irreal ist. Somit besitzt der Film eine mediale Disposition zur 
Phantastik und lässt Rückschlüsse auf das Medium selbst zu. 
Denn gerade im Film kann die Phantastik sprechen: 
das Fantastische erlaubt es, spezifische kulturelle 
Muster von Welterfahrung – gut/böse 
Differenzierung, Integration und Sozialisation des 
Ausgeschlossenen und Fremden, Legitimation und 
Autorität von Herrschaft, soziale Interaktion und 
Freundschaft – aufzugreifen, auszugestalten und zu 







Konstituierung der Filmsprache 
 
 
Der Film übernimmt eine Funktion, lässt zu und 
visualisiert, was Worte oft nicht sagen und beschreiben können. 
Besonders der Stummfilm überrascht hier mit seiner 
Ausdrucksmöglichkeit. Doch was ist Kino? Diese Frage 
bewegte vor allem André Bazin, denn was unterscheidet den 
Film so grundsätzlich von anderen Medien? Insbesonders 
warum differenziert er sich von der Literatur, wo doch jeder 
Film als Basis ein Drehbuch besitzt, das wiederum eine 
Teilform literarischen Schaffens ist? Bazin geht in seinem Buch 
Qu'est-ce que le cinéma?103 von der Ontologie des 
fotografischen Bildes aus, wobei das Bild als solches der 
Gedankenanstoß bildet. War das Bild parallel zur Evolution des 
Menschen zu sehen, so abstrahiert er diesen Gedanken. Er sieht 
nicht mehr im aufgeklärten Menschen des 20. Jahrhunderts, dass 
dieser an die Identität der Ontologie des Modells und des 
Portraits glaubt. Zwar hilft uns die Ontologie im Verständnis, 
aber die Herstellung von Bildern hat sich von ihrem 
anthropologischen Charakter befreit. Sie stellen nicht mehr nur 
dar, bilden nicht mehr nur ab, sondern versuchen zu 
„idealisieren“. Diese Idealisierung hat nichts mit der 
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ästhetischen Diskussion des Ideals zu tun, das in verschiedenen 
Werken der Klassik thematisiert wurde und auf das 
Idealverständnis der Griechen verweist. Hier ist Idealisierung 
unter einem psychologischen Aspekt zu verstehen. „Il ne s'agit 
plus de la survie de l'homme, mais plus généralement de la 
creatión d'un univers idéal à l'image du réel et donné d'un destin 
temporel autonome“ (Bazin, 10). In das Bild gelangt ein 
psychologischer Aspekt, der das Abbild der Welt, fixiert im 
eigentlichen Bild, durch den Maler zur Realität werden lässt. 
Bazin setzt daher „ressemblance“, Ähnlichkeit oder Abbild dem 
Realismus, „réalisme“, gleich. Dieser Aspekt ist oft diskutiert 
worden und stellt in der Bildenden Kunst ein Problem dar. Der 
dem zu Grunde liegende philosophische Hintergrund soll hier 
nicht weiter profundisiert werden. Für Bazin ist wichtig, dass die 
Ähnlichkeit, das was der Künstler sieht und schließlich schafft, 
beeinflusst durch die psychologische Konstitution des Künstlers, 
eine Realität impliziert. Denn das geschaffene Bild repräsentiert 
in sich eine Realität. Für das Verständnis Bazins ist es wichtig 
zu erwähnen, dass er als ehemaliger Student der 
Phänomenologie vom Realismus stark beeinflusst ist. Allerdings 
ist sein Realismus, wie er selbst oft seinen Standpunkt 
klassifiziert, eher mit Funktionalismus zu umschreiben. 
Fundament erhält diese Annahme, da für Bazin Filme nicht auf 
Grund dessen, was sie sind, ihre Bedeutung erhalten, sondern 
auf Grund dessen, was sie bewirken. Dies entspricht nicht der 
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allgemein anerkannten Definition, was Realismus ist, sondern 
der psychologische Aspekt tritt in den Vordergrund. 
(…) l'une proprement esthétique – l'expression des 
réalités spirituelles où le modèle se trouve 
transcendé par le symbolisme des formes -, l'autre 
qui n'est qu'un désir tout psychologique de 
remplacer le monde extérieur par son double. Ce 
besoin d'illusion s'accroissant rapidement de sa 
propre satisfaction, dévora peu à peu les arts 
plastiques. Cependant le perspective n'ayant résolu 
que le problème des formes non celui du 
mouvement, le réalisme devait se prolonger 
naturellement par une recherche de l'expression 
dramatique dans l'instant, sorte de quatrième 
dimension psychique capable de suggérer la vie dans 
l'immobilité torturée de l'art baroque. (Bazin, 11) 
Für Bazin ist demnach die Wirkungsästhetik ausschlaggebend 
und diese wird geleitet durch die Psychologie, mit dem 
Argument, dass die Entwicklung der Filmkunst eng mit der 
Psychologie zusammenhängt und somit auch für die Wirkung 
des Films gilt. Für den Film bedeutet dies, dass die Technik 
zurücktritt und Platz für die ethisch, politische, letztlich 
psychologische Wirkung Platz lässt. In der Realisierung des 
Films tritt die Mise-en-scène in den Vordergrund: Sie ist 
Mittelpunkt des Filmsschaffens. Filmisch umgesetzt dominieren 
die Schärfentiefe und Plansequenzen, die Montage verliert an 
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Einfluss, so wie sie von den Formalisten des Films vertreten 
wurde. Durch die Mise-en-scène wird der Zuschauer ins 
filmische Geschehen integriert, er wird gezwungen, sich selbst 
ein Bild zu machen: Er muss, will er den Film verstehen, 
interpretieren. Durch die Interpretation und die implizierte 
Mehrdeutigkeit wird dem Zuschauer Realität im Bazinschen 
Sinn zurückgegeben. Die Sichtweise des Zuschauers wird zu 
einer subjektiven Realität. Mit Bazin wird in die Filmanalyse 
der subjektive Blick eingeführt, was filmästhetisch die Frage 
nach der Identifikation aufwirft. Bazin schrieb: „D'autre part le 
cinéma est un language“ (Bazin, 17). Diese Sprache ist neben 
dem psychologischen Aspekt die subjektive Sichtweise des 
Zuschauers. 
Bazin steht mit seiner Theorie im Gegensatz zu der der 
Formalisten, formuliert von Sergej Eisenstein und Béla Balázs, 
die die Montage als wichtigstes technisches Element des Films, 
um nicht zu sagen des realistischen Filmschaffens, sehen. 
Eisenstein führt im Das dynamische Quadrat104 die Begriffe 
Attraktionsmontage oder Montage der Attraktion ein. Er 
formuliert diese  zuerst auf das Theater hin, aber ab 1924 unter 
dem Begriff Filmattraktion überträgt er sie auch auf den Film. 
Unter Attraktionsmontage versteht er, dass mit Hilfe der 
Aggression und sinnlicher Stimulation der Zuschauer von der 
Kunstrezeption befreit werden sollte, die zumeist von bürgerlich 
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geprägten ästhetischen Vorstellungen dominiert wurde. Es geht 
darum, dass der Zuschauer sich von geltenden 
Kunstvorstellungen befreie und im Sinne einer revolutionären 
Entwicklung, eben durch die Attraktionsmonage, zu einem 
sozialistischen Menschen wird. 
Eine Attraktion (…) ist jedes aggressive Moment 
des Theaters, das heißt jedwedes seiner Elemente, 
das den Zuschauer einer sinnlichen oder 
psychologischen Einwirkung aussetzt, welche 
ihrerseits experimentell erprobt und mathematisch 
auf bestimmte emotionale Erschütterungen des 
Rezipierenden hin durchgerechnet wurde, wobei 
diese in ihrer Gesamtsumme einzig und allein die 
Möglichkeit einer Wahrnehmung der ideell-
inhaltlichen Seite des Vorgeführten – der letztlichen 
ideologischen Aussage – bedingen. (Eisenstein, 12) 
Hinsichtlich des Films soll durch die Montage der 
Filmattraktion selbiges im Zuschauer evoziert werden. 
Unabhängig von räumlichen und zeitlichen Zusammenhängen 
soll der Schnitt und letztlich die Montage das stimulierende 
Element im Zuschauer auslösen. Hilfreich sind 
Assoziationsketten, die vom affektiven Erfassen des Films und 
somit des Gezeigten, zum intellektuellen Verständnis des 
Dargestellten hinführen. Durch die Darstellung der Masse, wird 
ganz bewusst die Präsenz von Einzelschicksalen vermieden, und 
in Verbindung mit der emotionalen Stimulation, die die Bilder 
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bewirken, soll im Zuschauer ein Umdenkungsprozess 
stattfinden, hin zum gesellschaftlichen Massendenken. Der 
Einzelne geht auf in der Masse und reflektiert so die politische 
Bewusstseinswerdung, dass der Mensch nur in der Gruppe, der 
Masse stark ist. „Bei der Attraktionsmontage läuft ein analoger 
Prozess ab – faktisch werden nicht Erscheinungen, sondern 
Assoziationsketten miteinander gekoppelt, die für den 
jeweiligen Zuschauer mit einer konkreten Erscheinung 
zusammenhängen“ (Eisenstein, 19). Die kommunistische 
Ideologie ist Eisenstein nicht abzustreiten. 
Balázs Schriften zum Film105 ergänzen den theoretischen 
Rahmen der Filmkunst im besonderen Maße, so dass der zweite 
Band Der Geist des Films näher betrachtet werden soll. Dieser 
Band umfasst Artikel und Aufsätze aus Balázs' Berliner Jahren 
von Mai 1926 bis Oktober 1931. Balázs ist in dieser Zeit nicht 
mehr als Filmkritiker tätig, so dass mehr theoretisches Material 
in seine Artikel einfließt. Dieser Band widmet sich vor allem der 
Montagetheorie, wohingegen der erste Band Der sichtbare 
Mensch als das Werk der Schauspieltheorie des Stummfilms 
gilt. 1930 schreibt Balázs: „Gewiss, der stumme Film hat gerade 
zu reifen begonnen. Die Kamera hat Nerven und Phantasie 
bekommen. Einstellungstechnik und Montage hatten den 
stofflichen Widerstand der primitiven Gegenständlichkeit 
überwunden“ (Balázs, Bd. 2, 270). Es ist eine Hommage an den 
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Stummfilm oder seine Abschiedsrede, als gerade dieser seine 
ihm eigene Technik perfektioniert hatte und am Höhepunkt 
angekommen war. Doch was sind die spezifischen Merkmale 
des Stummfilms? Im Berliner Tageblatt vom 8. September 1927 
erkennt Balázs als große Leistung die Ausdrucksmöglichkeit des 
Stummfilms an, eben und gerade, da er ohne Ton ist. Das 
Sprechen ohne Artikulation, das Hören ohne Ton und doch die 
Verständlichkeit zwischen Film und Zuschauer. Gerade „die 
Stummheit des Films ist also nicht etwa das Fehlen einer 
Ausdrucksmöglichkeit, sondern gerade seine besondere und 
reichste Ausdrucksmöglichkeit selbst“ (Balázs, Bd. 2, 218), 
konstatiert er. Für Balázs sind die leblosen und unbedeutenden 
stummen Dinge in der Welt der sprechenden Menschen in 
verschiedenen Dimensionen angesiedelt und erhalten in dieser 
Welt ein „Leben“ zweiten oder dritten Grades. Ebenso verhält es 
sich beim Theater, die Welt der sprechenden Menschen und, wie 
er es ausdrückt, in der „stummen Umwelt“. Im Film hingegen 
werden die Dinge nicht klassifiziert, sie befinden sich alle auf 
einer Ebene. In der „gemeinsamen Stummheit“ des Films 
drücken die Dinge ebenso viel aus wie der Mensch, wie der 
Schauspieler. Die Dinge gewinnen so an Bedeutung und 
Lebendigkeit, da in der Stummheit ihre Existenz und bloßes 
Auftreten schon Ausdruck alleine sind, sie kommunizieren mit 
allen Elementen, bilden ein Ensemble, in dem der Schauspieler 
auch nur ein Element ist. Die Sprache des Schauspielers ist im 
Stummfilm eher ein Minenspiel, zumal Sprachgebärden wie im 
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Theater üblich, im Film unangebracht sind, da sie das 
gesprochene Wort untermauern. Die Sprache im Stummfilm ist 
der unmittelbare visuelle Gesichtsausdruck. Das Sprechen wird 
gesehen und nicht gehört und impliziert, dass das andere Dinge 
erfahren werden. Die Angst oder die Freude wird gesehen und 
setzt sich im Zuschauer um, als wirklich Gehörtes, wobei es 
doch nur ein Sehen war. So spricht der Schauspieler des 
Stummfilms „für das Auge deutlich, nicht für das Ohr“ (Balázs, 
Bd. 2, 219). Der Stummfilm braucht somit keine 
Synchronisierung der Sprache, er ist allgemeingültig und 
verständlich. 
Darum verstehen wir im Film die Schauspieler aller 
Sprachen gleich gut. Denn wir wissen, was es heißt, 
dass einer zwischen zusammengepressten Zähnen 
die Worte knirschend zermalmt oder sie mit 
schwerer Zunge trunken lallt oder mit Verachtung 
wie Speichel aus dem Munde spuckt oder zwischen 
schnippisch gespitzten Lippen sie wie Stachel 
herauslässt. Wir verstehen die Sprachgebärden, auch 
wenn sie chinesische Worte meinen. (Balázs, Bd. 2, 
219) 
Hinsichtlich des Stummfilms ist ein konstituierendes Element 
der Filmsprache die Mimik. Daneben enthielten die ersten Filme 
kodierte Mitteilungen. Träger der Inhalte waren aus dem Theater 
entliehene Formen wie Gestik, Körperhaltung und -bewegung, 
also non-verbale Ausdrucksmöglichkeiten, Kostüme und Dekor. 
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Die Kamera verblieb in einer Einstellungsposition, der Totale. 
Eine Schwierigkeit der non-verbalen Kommunikation ist es, 
Sachverhalte zu vermitteln, so bemühte man sich durch die 
Übersteigerung von Gestik und Mimik, die Stummheit zu 
kompensieren. Allerdings scheiterten diese ersten Versuche, so 
dass man den Mangel an Verständlichkeit durch eingeschobene 
Bilder zu beseitigen strebte. Teilweise waren die Textsequenzen 
so lang, dass sie Opposition beim Publikum auslösten. Abhilfe 
versuchte man mit Filmerklärern oder musikalischer Begleitung 
bzw. Untermalung zu leisten. Doch in dieser ersten 
Experimentierphase des Films wurde stets nah an den 
Konventionen des Theaters operiert. Erst mit der Loslösung vom 
Theater und der Autonomie der Kamera, wie dem Wechsel von 
Handlungsorten, ausgedrückt in der Parallel- und 
Kontrastmontage, erreichte der Film Eigenständigkeit. 
Unweigerlich stellt sich die Frage: Woraus bildet sich die 
Filmsprache und inwiefern kann sie die Intention eines Films 
beeinflussen? Die Filmsprache besteht aus drei Bereichen: der 
Filmarchitektur - Dekor, Hintergrund, Szenerie und Licht -, der 
Filmtechnik - Kamera, Montage, Großaufnahme, Einstellung -, 
das schauspielerische Vermögen - Mimik, Gestik, non-verbale 
Kommunikation-. Letzteres Sprachelement wurde bereits 
angeführt. 
Die Filmarchitektur oder das Szenenbild umfasst die 
bewusst gestaltete Welt eines Films, seinen Hintergrund wie der 
Handlungsspielraum. Das Hauptaugenmerk liegt, wie der 
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Begriff vermuten lässt, auf den Bauten beziehungsweise den 
Filmbauten und dem Arrangement des Raumes. Dabei ist der 
Raum oder auch der Hintergrund nicht bloße Kulisse einer 
fiktiven Handlung, sondern wesentlicher Bestandteil des Films. 
Waren im frühen Film noch die Einflüsse der Bühnenarchitektur 
oder des Bühnenbildners stark zu spüren, so gewann er mit den 
zunehmenden Studioverfilmungen oder mit seiner Produktion 
im Studio an Autonomie. Bedingt durch das Medium Film 
musste die Architektur sich dem neuen Bedürfnis anpassen, da 
im Studio gedreht wurde und die Bauten die filmische Illusion 
plausibel und real erscheinen lassen sollten. War auf der Bühne 
der Hintergrund Dekor, so ist er im Film ein Element, das Teil 
der filmischen Realität und Aussagekraft ist. Nicht nur der 
Hintergrund bildet somit die filmische Architektur, sondern es 
ist die künstlerische, technische und inhaltliche 
Gesamtgestaltung eines Films. Ausgehend vom Drehbuch sucht 
der Filmarchitekt die entsprechenden Orte und prüft diese 
hinsichtlich der Atmosphäre und Aussagekraft, die das 
Drehbuch vorgibt. Die Filmarchitektur definiert das Milieu, 
entwickelt Raumkonzepte, bestimmt Szenen und Farbkonzepte. 
Durch die Architektur können zum Beispiel Szenen beengend, 
verwirrend und prunkvoll wirken, wobei die Farbkonzepte die 
Szenerie verstärken oder abschwächen. Das heißt, dass die 
Farbkonzepte Stimmungen evozieren wie eine schwere, 
erdrückende oder leichte Atmosphäre. Eine besondere Rolle 
kommt dem Licht zu, eigentlich nicht Bestandteil der 
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Architektur, aber doch ausschlaggebendes Element, da Licht 
Architektur beeinflusst und bestimmt. In erster Linie macht 
Licht sichtbar. Durch bewusst eingesetzte Lichtreflexe werden 
Reliefs geformt, wodurch ein Körper eine Form erhält und das 
Unterscheiden ermöglicht. Licht präsentiert sich in Nuancen, so 
spricht man von warmem, kaltem, weichem und hartem Licht, je 
nach der Art der Lichtquelle, von dem Licht ausgeht. Auch die 
Position zur Lichtquelle definiert die Form des Lichts, die sich 
in Streulicht, Gegenlicht, Auflicht und Streiflicht einteilt. Nicht 
zu vergessen ist die Form der Lichtquelle, die über die 
geometrische Auslichtung entscheidet und sich in Punktlicht, 
Leuchtstreifen oder -flächen präsentiert. Licht und somit 
Lichtreflexe erzeugen Kontraste, und eben dieses Spiel von hell-
dunkel verändert, dramatisiert den Raum und letztlich die 
Architektur. Licht erzeugt Schatten, beide charakterisieren die 
Filmszenerie. 
Die Filmtechnik lässt sich in drei Aspekte aufteilen: die 
Kamera, die Einstellung und die Montage. Die Kamera und ihre 
Bewegung hat zur Prägung und Verbreitung des neuen Mediums 
entscheidend beigetragen. Denn diese neue Kunst „hat die 
fixierte Distanz des Zuschauers aufgehoben; jene Distanz, die 
bisher zum Wesen der sichtbaren Künste gehört hatte“ (Balázs, 
Bd. 2, 56). Der Zuschauer ist zum Bestandteil geworden, da er 
nicht mehr nur Betrachter einer in sich geschlossenen Welt ist, 
so wie im Theater oder im Bild. Durch die Kamera, durch die 
der Zuschauer sieht, wird er Teil der präsentierten Welt. Die 
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Kamera ist das Auge des Betrachters und somit sieht er die 
Dinge aus dem Raum des Films, wird quasi durch die Kamera 
ins Bild hineinprojiziert und wird letztlich Bestandteil 
desselben. Der Zuschauer betrachtet nicht mehr nur, sondern er 
identifiziert sich mit den Gestalten des Films, indem er mit ihren 
Augen sieht, vielmehr gesagt mit den Augen der Kamera sieht. 
„Denn die Kamera hat meine (Zuschauer, Anm.) Augen und 
identifiziert sich mit den Augen der handelnden Personen. Sie 
schauen mit meinem Blick“ (Balázs, Bd. 2, 57). 
Doch wie „sieht“ die Kamera? Die Kamera ist hier als 
Objekt und Objektiv zu unterschieden. Bezieht man sich auf sie 
als Objekt, so ist die Kamera als technische Instanz zu 
verstehen, mit der der Kameramann verschiedene Bewegungen 
vollziehen kann; man spricht von Kamerabewegungen. Ist die 
Kamera fest verankert - sie befindet sich auf einem Stativ oder 
ähnlichem Untergestell -, so sind Bewegungen in horizontaler 
und vertikaler Richtung möglich. Üblicherweise werden diese 
Bewegungen als Schwenk106 benannt. Wenn durch Montage die 
Kamera auf einem beweglichen Untergestell positioniert ist, 
können Fahrtbewegungen ausgeführt werden. Zumeist befindet 
sich hierfür die Kamera auf einem Schienenwagen oder „Dolly“, 
damit in sich das Bild stabil bleibt. Es kommt auch vor, dass die 
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Kamera getragen wird. Bei der Handkamera oder „Steadycam“, 
kommt es vor allem auf die Erfahrung des Kameramannes an, 
wie die Qualität des Bildes ist. Generell lassen sich bei solch 
einer Verwendung der Kamera Bewegungen in den Richtungen 
vor-zurück, parallel, seitwärts und im Kreis realisieren. Ähnlich 
verhält es sich, wenn die Kamera auf einem Kran installiert ist. 
Die Bewegungen werden in horizontaler und vertikaler Richtung 
ausgeführt, was sich im Bild als Hebungen und Senkungen 
visualisieren. Kamerabewegungen können visuell auch nur 
durch das Verändern der Brennweite des Objektivs erzielt 
werden. Hierbei steh die Kamera fest, ein Fahreffekt wird durch 
den Zoom evoziert, indem durch das Varioobjektiv 
kontinuierlich die Brennweite erhöht oder verringert wird. Es 
wird also eine filmische Bewegung durch die Veränderung der 
Einstellungsgröße hervorgerufen und nicht durch einen 
Perspektivwechsel wie bei den zuvor beschriebenen 
Kamerabewegungen. Die Kamera ist somit nicht mehr nur 
Objekt, sondern übernimmt auch die Funktion des Objektivs. 
Die zuvor beschriebene Bewegung stellt so zu sagen den 
Grenzfall zwischen Objekt und Objektiv dar und leitet über zu 
den Einstellungsgrößen. 
Die Einstellungsgrößen können innerhalb eines 
Bildformates wechseln, wobei man die Einstellungen, die sich 
auf das Dekor, die Filmarchitektur beziehen, von denen 
unterscheiden, die sich an den abgebildeten Personen im Raum 
orientieren. Letztere Einstellungen sind im Hinblick auf die 
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Einstellungsgrößen von Interesse, da diese sich immer auf eine 
konkrete Person im filmischen Raum konzentriert. Bei der Weit- 
oder Panoramaeinstellung ist die abzulichtende Person nur als 
weit entferntes Objekt sichtbar. Diese extreme Totale findet 
verschiedene Anwendungen und so könnte ein 
dementsprechendes Bild ein Boot auf den Weiten des Ozeans 
darstellen oder einen einsamen Reiter in der Wüste erfassen. Die 
Einstellungsgröße der Totale verkleinert den Bildausschnitt im 
Vergleich zur Weit- oder Panoramaeinstellung. Die 
abzubildende Szene erfasst alle beteiligten Personen oder im 
Fall der Darstellung einer einzelnen Person wird diese innerhalb 
des filmischen Raumes erfasst. Um die Einstellungsgrößen im 
Folgenden zu beschreiben, wird die Personendarstellung als 
Referenzpunkt gewählt. So ist bei der Halbtotale der Ausschnitt 
von Kopf bis zum Oberschenkel einer Person zu sehen, während 
die Halbnahe diesen Ausschnitt bis zur Taille verkleinert. Die 
Nahe erfasst den Bereich von Kopf bis zur Brust einer Person, 
und die Große oder die Großaufnahme konzentriert sich auf den 
Kopf. Die Möglichkeit der Großaufnahme innerhalb einer 
Sequenz war die erste radikale Distanzveränderung im neuen 
Medium. In der Großaufnahme manifestiert sich das Gefühl, 
dass das Gesicht der dargestellten Person zu Ausdruck und 
Bedeutung wird. Sie ist unabhängig vom umgebenden Raum, 
das heißt der Ausdruck braucht keine Erklärung, denn er erklärt 
sich selbst. Er ist situationsunabhängig, da der Ausdruck des 
Schreckens, der Freude, der Angst, um einige ausdrucksvolle zu 
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nennen, anthropologisch fundamentiert sind. Er braucht somit 
auch keine „Übersetzung“, da, egal welcher Sprache eine Person 
angehört, der Ausdruck allgemeinverständlich ist. Es ist der 
Moment im Film, wo der Zuschauer eins wird mit dem 
Protagonisten, wenn sich die Worte im reinen Ausdruck kleiden 
und der Zuschauer nur zu sehen braucht, um zu verstehen. Es ist 
die uns Menschen erste, fast kann man sagen, angeborene 
Sprache, die kein Wörterbuch und keine Erklärung braucht. Eine 
unverfälschte, aufrichtige Form der Kommunikation, die zwar 
von der Mimik und der Gestik unterstützt werden kann, aber im 
Moment des Ausdrucks, der nicht steuerbar ist, unbewusst auf 
dem Gesicht erscheint und keine Unterstützung anderer 
Kommunikationsmechanismen bedarf. Balázs nennt ihn den 
neuen Raum der Physiognomie, wo der Ausdruck „sprechend“ 
wird, der Zuschauer sieht Empfindungen und Gedanken, was 
raumunabhängig ist. Diese Impression verstärkt sich in der 
Einstellungsgröße des Details. Einzelne Körpersegmente werden 
so stark betont, dass sie bildfüllend sind. Man denkt hier an Luis 
Buñuels El chien andaluz, wo der Schnitt durch das Kuhauge 
eine Sequenz in Detaileinstellung einnimmt. Besonders unter 
der Berücksichtigung der Rolle des Golems - ich greife hier kurz 
auf den Film vor -, sind diese beiden letztgenannten 
Einstellungsgrößen von Bedeutung: In ihnen spiegelt sich die 
Seele und somit die Psychologie des Golems wider. Hier wird 
zu sehen sein, inwiefern die Psychologie beide Medien des 
Untersuchungsrahmens, Buch und Film eint. Denn nur in der 
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Großaufnahme und im Detail vergegenwärtigt sich das 
mimische Gespräch. In dieser inneren Handlung, die mehr 
ausdrücken kann als bloße Gesten oder Wörter, verbergen sich 
die eigentlichen „Worte“. „Je deutlicher uns das Gesicht durch 
die größere Nähe wird, um so mehr Raum nimmt im Film diese 
innere Dramatik ein – die sich nicht im Raume ereignet“ 
(Balázs, Bd. 2, 59). Durch das Detail, das die Teilphysiognomie 
betont, wird noch mehr als bei der Großaufnahme der 
psychologische Aspekt herausgearbeitet. Erschien das Gesicht in 
der Großaufnahme ausgeglichen und sanft, so kann das Detail 
Widersprüchlichkeiten aufdecken: Ein bebendes Kinn, zuckende 
nervöse Augen, die in der Großaufnahme nicht zu sehen waren 
und doch für die innere Handlung so wichtig sind. Das Detail 
fotografiert das Unterbewusste, das nicht kontrollierbare im 
Gesicht. Die Nähe dokumentiert, visualisiert die 
Vielschichtigkeit der Physiognomie. So wird sie dem Zuschauer 
vorgeführt, dieser tritt mit dem Film in die innere Handlung ein, 
wird Teil der Szenerie und urteilt indirekt, da jedem diese 
Mikrophysiognomie geläufig geworden ist. Balázs nennt diese 
Ausdrucksmöglichkeit „das unsichtbare Anlitz“, da gerade in 
diesem Dialog „zwischen den Zeilen“ oder „zwischen den 
Minen“ mehr ausgedrückt wird, mehr zu lesen ist. „Es sind 
Ausdrucksnuancen, die mit dem bloßen Auge nicht festzustellen 
sind und doch durchs Auge entscheidend auf uns wirken“ 
(Balázs, Bd. 2, 62). Dieser beschriebene unsichtbare Ausdruck, 
ermöglicht durch die Groß- und Detailaufnahme, entsteht durch 
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Assoziationswirkungen des sichtbaren Minenspiels. Sie geben 
wieder Rückschluss auf das Gedachte und nicht gesagte Wort, 
lassen den Zuschauer teilnehmen am psychologischen Dialog 
zwischen Unterbewusstsein und Mimik des Protagonisten. 
Dieser wiederum bestimmt die Filmhandlung. 
Wenn die Großaufnahme so die kleinsten und 
flüchtigsten Mienen und Gebärden auffängt und sie 
aufeinander bezieht, einander antworten läßt: Geste 
auf Geste, Blick auf Blick, dann wird auch die 
Handlung in ihre kleinsten Teile zerlegt. Das 
bewegte Hin und Wider innerhalb derselben 
Situation, die Mikrodynamik der Minute, wird aus 
der Nähe offenbar. Mit der Großaufnahme hat sich 
auch die Spielhandlung, die Story, in einer 
Tiefendimension entwickelt. (Balázs, Bd. 2, 67) 
Im Film wird das von Balázs eingeführte Wort der 
Mikrodynamik nicht durch das Spiel der Schauspieler 
umgesetzt, sondern es ist die Kamera, die sie hervorruft. Das 
beste Beispiel ist, wenn eine Handlung ruht, also keine Gesten 
und Aktionen mehr den Rhythmus der Handlung bestimmen. 
Jetzt ist es die Kamera, durch die der Zuschauer sieht. In 
schneller Einstellungsfolge springt der Blick zwischen zwei 
Figuren hin und her, mal fern mal nah. Es ist die Kamera, die 
den Zuschauer lenkt und die kleinste Regung im Gesicht der 
Figuren dokumentiert und zur Handlung wird. Ein 
Muskelzucken bekommt Aussagekraft, das Schweigen der 
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Figuren wird zu einer eigenen Erzähltechnik. Die Kamera 
avanciert zum Auge des Zuschauers und imitiert dessen 
Blickwinkel. Dies impliziert, dass die Physiognomie vom 
Blickpunkt abhängt und somit von der Einstellung, 
beziehungsweise der Einstellungsperspektive. Die Perspektive 
bestimmt den Blickwinkel und somit auch den Blickpunkt des 
Zuschauers. Generell unterscheidet man vier 
Kameraperspektiven, die den Standpunkt und Neigungswinkel 
der Kamera definieren. Die Vogelperspektive besitzt die stärkste 
Neigung, wobei die Kamera in großer Höhe positioniert ist. Mit 
Hoch bezeichnet man eine Kameraposition über der Augenhöhe 
mit einer geringen Neigung. Die Bauchhöhe, untere Augenhöhe 
besitzt eine geringe Hebung und die Froschperspektive hat die 
stärkste Hebung bei großer Tiefe. Diese 
Einstellungsperspektiven sind insofern von Bedeutung, da sie 
den Blick, also den Kamerablick, subjektivieren. „Denn es gibt 
nichts Subjektiveres als das Objektiv“ (Balázs, Bd. 2, 71), was 
sich wiederum auf die Kamera bezieht. Mit dem subjektiven 
Blick der Kamera erweitert sich der Raum der Handlung. Der 
Zuschauer sieht mit den Augen der Figur der Handlung, wird 
quasi in den Filmraum mithineingenommen. Der Zuschauer 
identifiziert sich somit mit dem Geschehen, er wird vom 
passiven Rezipienten zum aktiven Zuschauer; er erlebt, was sein 
Held erlebt und dieses mit den Augen des Helden, durch die er 
mit Hilfe der Kamera sieht. Die Kamera zwingt den Zuschauer, 
das zu sehen, was er sehen soll, und mehr, er identifiziert sich 
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nicht nur räumlich, sondern auch gefühlsmäßig mit den Figuren 
des Films. Was die Figur durch die Einstellung der Kamera den 
Zuschauer sehen lässt, wird mit dem Eindruck, dem Gefühl der 
Beteiligten gesehen. Die Kamera holt durch die Einstellung das 
Gefühl heraus: das was die Figur ängstigt, ängstigt auch den 
Zuschauer; was die Figur für hässlich und schön hält, wird zum 
Standpunkt des Zuschauers. Aber noch mehr, die Einstellung 
der Kamera verrät auch die Gefühle des Filmbildners, das heißt, 
wie die Kamera sieht, gelenkt vom Regisseur, gibt sie seinen 
individuellen Stil wider und mit ihm oft die Intention des 
Gezeigten. Denn nicht nur die Gefühle des Regisseurs vermittelt 
die Kamera, sondern auch sein Pathos. 
 
Zum Filmstil oder charakteristischen Merkmal eines 
Regisseurs kommt noch ein technisches Hilfsmittel hinzu: die 
Montage. Nur durch die Montage ist es möglich, einzelne 
Einstellungen so zu koordinieren, dass sie eine andere 
Bedeutung bekommen. Durch eine andere Beziehung, die die 
einzelnen Szenen oder Bilder in der Montage zu einander 
bekommen, verschiebt sich auch die Aussagekraft. Denn es sind 
aus dem Zusammenhang herausgerissene Bilder, die in einen 
neuen Bedeutungszusammenhang gesetzt werden. „Im Film 
genügt auch die bedeutungsvollste Einstellung nicht, um dem 
Bild seine ganze Bedeutung zu geben. Diese wird letzten Endes 
von der Position des Bildes zwischen den anderen Bildern 
entschieden“ (Balázs, Bd. 2, 82). Dieses Schneiden, wobei sich 
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der französische Name der Montage etabliert hat, ist die letzte 
Feinarbeit am Film. Da jedes Einzelbild im Film Nachbarbilder 
oder -sequenzen hat, ist es von entscheidender Bedeutung, wie 
die einzelnen Szenen montiert werde, damit sie die vom 
Regisseur gewollte Aussage transmittieren. Dabei ist zu 
bedenken, dass der Zuschauer das gesehene Bild bewusst oder 
unbewusst deutet. Dies ist unabhängig von einem erklärenden 
Zusammenhang, denn intuitiv wird ein gesehenes Bild in eine 
zufällige Assoziationsreihe eingeordnet und zwar gerade die, die 
dem Zuschauer in dem Moment gegenwärtig ist. Das Bild 
bekommt Bedeutung, indem es in die Assoziationsreihe 
hineinmontiert wird, und zugleich ist es Träger eines 
bestimmten Inhaltes. Der Inhalt ändert sich nicht, wohl aber die 
Integration in eine Assoziationskette. Diese wiederum ist für die 
Interpretation des Bildes ausschlaggebend. Das Bild besitzt eine 
Bedeutungstendenz und in der Nachbarschaft zu anderen 
Bildern, entscheidet die erste Assoziation des Zuschauers, wie 
das Bild konnotiert oder zu interpretieren ist. Jedes Bild hat 
einen Bedeutungskern, der je nach der Assoziation und dem 
Platz im Film eine charakteristische Aussagekraft besitzt. Denn 
die Bilder stehen in einer Beziehung zueinander, sind die Kraft 
der Montage, wobei die Bildnachbarschaft auf die 
unaufhaltsame Assoziations- und Deutungswirkung im 
Zuschauer abzielt. Die Montage kann daher nicht nur (Film-) 
Inhalt und Sinn schaffen, sondern auch verändern und 
umändern. Man denke in diesem Zusammenhang zum Beispiel 
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an Propaganda-Filme unter spezieller Berücksichtigung des 
Filmaufbaus. Fragmentiert man diese Filme in ihre Szenen und 
setzt diese dann in eine neue Abfolge, so kann der eigentliche 
Sinn dementiert werden. In der Filmgeschichte passierte dies vor 
allem mit dem Potemkin-Film107 von Sergej Eisenstein, der 
eigentlich eine Hymne auf die russische Revolution von 1905 
sein sollte. Setzt man jedoch die zweite Sequenz ans Ende des 
Films, so verschiebt sich die Aussage: jetzt evoziert der Film, 
dass die Revolution erfolgreich niedergedrückt worden ist und 
die Ordnung wiederhergestellt wurde.  
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Die Montage kann allerdings auch Assoziationen 
auslösen, die die Bilder nicht aufkommen ließen: Der Zuschauer 
erfährt durch diese produktive Montage etwas, was die Bilder 
nicht gezeigt haben. Es ist die Montage-Technik des 
„Erratenlassens“: Hierbei setzt der Zuschauer kleinste Zeichen 
oder Bildelemente in eine Beziehung, er kombiniert diese 
Informationen in der Art und Weise, dass der Assoziation, die 
der Kombination zu Grunde liegt, eine Zielrichtung gegeben 
wird. Dabei wird davon ausgegangen, dass Assoziationen eine 
anthropologische Konnotation aufweisen. Wie sonst würden 
Zuschauer bei einer freien Bildkombination in die gleiche 
Richtung oder auf das gleiche Ziel der filmischen Intention 
assoziieren? Zu bedenken ist an dieser Stelle, dass 
Assoziationen mit der Erinnerung und der Erfahrung operieren. 
Diese wiederum sind an eine kulturelle Epoche gebunden, zu 
der der Zuschauer gehört. Das Medium Film kann dieses 
epochale Bewusstsein erweitern, indem es andere Kulturen, und 
hier ist an vergangene wie zukünftige zu denken, in Bildern dem 
Zuschauer zeigt. Da Assoziationen in Bildern funktionieren, ist 
besonders das Medium Film prädestiniert Assoziationsketten zu 
evozieren oder generell mit ihnen zu arbeiten. Es sei hier nicht 
zu diskutieren, in wie fern der Film Einfluss auf das kulturelle 
Bewusstsein übt oder letztlich den Zuschauer indirekt 
manipulieren kann. Wichtig für den vorliegenden 
Untersuchungsrahmen ist es, dass die Montage nicht nur 
Assoziationen wecken kann, sondern sie auch darstellen kann. 
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Die Montage stellt die Bilder dar, die im Zuschauer aufkommen, 
wenn er einen Impuls erhält. Sie stellt die Kette der 
Vorstellungen her, die den Zuschauer von einem Gedanken auf 
den anderen kommen lässt. Diese innere Montage, 
fundamentiert im Bewusstsein und Unterbewusstsein, wird in 
Bildern auf die Leinwand projiziert. 
Weg ebnend für die filmische Darstellung der inneren, 
nicht bewussten Vorstellung war die Psychoanalyse. Mit ihrer 
Hilfe konnten psychologische Assoziationsformen gezeigt 
werden und mit der Bildmontage wurde es möglich, innere 
Prozesse fast „real“ auf die Leinwand zu bringen: Die Montage 
kann zeitlichen den Rhythmus des Assoziationsprozesses 
wiedergeben. Man stelle sich den Fall einer Person vor, die an 
Amnesie leidet. Vergeblich versucht diese, ihre Identität 
zurückzuerlangen. Durch Eindrücke, die auf das 
Unterbewusstsein prallen und Erinnerungen wie Bekanntes 
abrufen, gelingt es schließlich dieser Person, ihre Persönlichkeit 
zu rekonstruieren. Im Film ließen sich diese Erinnerungen als 
eingeschobene Bilder darstellen, gleich Blitzen, die in 
Sekundenbruchteil Bilder des Unterbewusstseins reflektieren 
und in den Handlungsablauf hineingeschnitten sind. Der Film 
bekommt so eine eigene Dynamik und anhand der Montage 
kann der Zuschauer Gefühle, Bedeutungen und Gedanken 
assoziieren, die anschaulich werden, ohne selbst sichtbar 
geworden zu sein. Dies bezieht sich auch auf Irrationales und 
Undefinierbares, indem die Montage die Macht der Suggestion 
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besitzt. Sie schneidet eine „als ob“-Situation zusammen, in dem 
zwei parallel laufende Handlungsstränge miteinander verwirkt 
werden. Dem Zuschauer wird hier etwas suggeriert, was er im 
Idealfall gar nicht assoziieren würde. So weckt die Assoziation 
der Montage „nicht nur Stimmung, Gefühlsschattierung, nicht 
nur andeutendes Gleichnis. Sie formuliert Erkenntnisse, 
Folgerungen, logische Urteile und Wertungen“ (Balázs, Bd. 2, 
87). Besonders der Stummfilm hat mit der Gedankenmontage 
gearbeitet, da er ohne das gesprochene Wort auskommen musste 
und doch die Handlung plausibel erscheinen lassen wollte.  
Die Montage hat aber auch eine temporale Funktion im 
Film. Soll etwas langsam und ruhig erzählt werden, so sind die 
Sequenzen länger, die Schnitte zwischen den Szenenbildern sind 
deutlich verlängert, so dass die Szene ausgespielt werden kann. 
Oder aber die Szenen werden in kurzen Schnitten hintereinander 
montiert, so dass der Eindruck einer Jagd entsteht. Die Dramatik 
des Inhalts wird so verdeutlicht und die Erregung überträgt sich 
eben durch die Schnittdynamik auf den Zuschauer. Die Art und 
Weise der Schnittführung bestimmt die Akzentuierung und den 
Rhythmus eines Films. Dieser Rhythmus kann filmbestimmend 
werden, so dass die Montage zum Ausdrucksmittel wird und die 
eigentlichen Motive in den Hintergrund geraten. Vor allem im 
frühen experimentellen Film, wie in Ruttmanns Berlin108, sind 
die Motive für den Rhythmus nur „Medium“, das heißt Licht, 
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Schatten, Form und Bewegung bilden eine eigene 
Begrifflichkeit und zwar die des reinen Gegenstandes. Bei solch 
einer Filmkomposition sind Montagerhythmus und 
Gegenständlichkeit kontrapunktisch angeordnet mit jeweils 
einer eigenständigen Aussage. Fast kann man von zwei parallel 
laufenden Inhalts- und Aussageebenen sprechen, die scheinbar 
keine gemeinsame Rationalität aufweisen. 
Die Technik der Montage beinhaltet aber nicht nur die 
Kunst der Koordination einzelner Bilder oder Sequenzen, 
getrennt durch harte Schnitte. Montage ist auch, wenn durch 
Blenden, also unter Auslassung des Schnitts, von einer Szene 
zur nächsten übergeleitet wird. Blenden sind in der Regel 
bedeutungsstärker, damit ist gemeint, dass ihre Anwendung eine 
besondere Bildgebärde impliziert. Sie stellen eine 
Ausdrucksbewegung dar, die verschiedene Funktionen 
annehmen kann, je nachdem am welchem Punkt des Films die 
Blenden angesiedelt sind. Normalerweise beginnt ein Film mit 
der Aufblende. Aus dem Schwarz wird das erste Bild langsam 
heller werdend aufgeblendet. Teilweise ist noch der Vorspann 
zu sehen, der Zuschauer wird so langsam an den Film 
herangeführt. In der Funktion ähnelt die Aufblende am 
Filmanfang einer Einleitung und Situierung eines bestimmten 
Ortes. Befinden sich Aufblenden innerhalb eines Films, 
markieren sie in der Regel den Anfang einer neuen Sequenz, die 
zeitlich nicht mit dem Rest des Films kohärent sein muss. Hier 
zeigt die Blende ihre eigentliche Funktion. Die Blende ist eine 
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kameratechnische Arbeit, so wird nicht nur ein Gegenstand 
objektiv dargestellt, sondern es tritt eine nicht natürliche 
Komponente hinzu. Das Objekt wird durch diese Kameratechnik 
subjektiviert, erhält eine eigene Funktion und wird gleichsam 
aus dem Raum-Zeit-Kontinuum des Films herausgehoben. 
Balázs nennt die Blende auch den „geistigen Ausdruck“ der 
Kamera. Es besagt, dass sie eine eigene Funktion mit einer 
eigenen Sprache besitzt. Sie ist Aussage und Bedeutung 
zugleich, manifestiert in der Subjektivität. Sie setzt subjektive 
Akzente und drückt innere gedankliche Prozesse aus, die 
filmisch sonst nicht abbildbar wären. Sie visualisieren in der 
doppelten Bildlichkeit der Überblendung oder im Erscheinen 
oder Versinken eines Bildes unnatürliche Formen. Dieses 
Irreale, Ungegenständliche formuliert das Gedankliche und 
somit Subjektive. Vor allem in der Abblende und der 
Überblendung wird dies deutlich. Abgesehen davon, dass die 
Abblende einen Film beschließen kann, bevor der Abspann über 
die Leinwand läuft, markiert sie einen signifikanten Abschluss 
einer szenischen Einheit. Die Abblende fungiert hier wie ein 
gedanklicher Bindestrich, ermöglicht dem Zuschauer den 
Moment des tieferen „Nachdenkens“, welche Bedeutung die 
voranstehende Szene besitzt. Zugleich markiert sie aber auch 
eine Zeit, eine epische Zeit, die je nach Rezeption und 
Interpretation des Zuschauers variiert. Vor allem bei der 




Die Überblendung ist der technische Übergang von einem 
Bild zum anderen, wobei das eine Bildende und der andere 
Bildanfang paralll in einem Bild erscheinen. Es ist zwischen den 
Bildern die weichste Form des Übergangs, ein ineinander gleiten 
mit dem Ausdruck einer zeitlichen Zäsur. Besonders in der 
Großaufnahme ist diese Technik möglich denn: „Die 
Großaufnahme isoliert nicht nur, sie hebt den Gegenstand 
überhaupt aus dem Raum heraus (…) Das Bild, das nicht mehr 
raumgebunden ist, ist auch nicht zeitgebunden“ (Balázs, Bd. 2, 
96). 
 
Zusammenfassend konstituiert sich die Filmsprache aus 
dem technischen Bereich der Filmtechnik und der Rezeption des 
Zuschauers. Diese Rezeption kann auch als eine „innere 
Sprache“ verstanden werden, wobei es vor allem die 
Wahrnehmung ist, die das „Kino im Kopf“ entstehen lässt. Das 
was der Zuschauer „versteht“, das Sehen und gleichzeitige 
Interpretieren, bei einer Reduktion von Syntax und Phonetik, da 
die Bilder alleine schon Aussagekraft besitzen. Boris 
Eichenbaum109 schrieb 1926: 
Dem Filmzuschauer obliegt (…) die schwierige 
Kopfarbeit der Verknüpfung der Einstellungen und 
des Erratens der Bedeutungsnuancen. Diese Arbeit 
                                                 
109
 Eichenbaum, Boris: Aufsätze zur Theorie und Geschichte der Literatur. 
Ausgew. u. aus d. Russ. übers. von Alexander Kaempfe. Frankfurt a.M.: 




nenne ich die innere Rede. (…) Steht der Film der 
Kultur des Wortes auch entgegen, so doch nur in der 
Weise, dass das Wort hier in die Tiefe geführt ist 
und erraten werden muss. (Eichenbaum, 76) 
Diesen Gedanken baute Eichenbaum aus und wendete sich 
gegen die allgemein aufgefasste Tatsache, dass der Stummfilm 
„stumm“ sei. Vielmehr begriff er den Film ohne Ton als „die 
Abwesenheit des hörbaren Wortes“, das eine neue Korrelation 
von Wort und Gegenstand erzwingt. Die „innere Rede“ äußert 
sich für ihn in der Verbindung von Wahrnehmung und 
Verstehen des Films, wobei aus dem Montagekontext der Bilder 
eine individuelle Verbalsprache hervorgeht. Mehr noch, „innere 
Rede“ ist der Vermittler von Text und Subjekt, zwischen 








Dieser Ansatz, dass die „innere Rede“ der Vermittler von 
Text und Subjekt  und zwischen Sprache und Psyche ist, leitet 
zu den Gedanken, ausgearbeitet in Denken und Sprechen110 von 
Lew S. Wygotski über. Für den Sprachpsychologen steht im 
Zentrum seiner Arbeit die „innere Sprache“, vergleichbar mit 
Eichenbaums „innerer Rede“, die sich aus dem „Überlappen von 
Sprache und Denken“ ergibt. So untersucht er die Bezüge von 
Sprache, Denken, Kognition und Rezeption. Ausgehend von der 
Annahme, dass geistige Funktionen durch funktionale 
Verbindungen zwischen verschiedenen geistigen Funktionen 
realisiert werden, gelangt er zu der Überzeugung, dass diese 
Verbindungen in einem kulturellen Kontext entstehen. Die 
Kommunikation konstituiert sich durch kulturell gewachsene 
Zeichensysteme, wobei dem Zeichen die Aufgabe zukommt, die 
Verbindung zwischen Mensch und Zeichen zu realisieren. Das 
Zeichen ist somit von der sozialen und kulturellen Konnotation 
abhängig, um innerhalb der Kommunikation zwischen zwei 
Menschen zu fungieren, die das Zeichen gleichermaßen 
interpretieren. Somit ist die kognitive Entwicklung eines 
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Menschen an die soziale und kulturelle Komponente gebunden. 
Die „Innere Sprache“ allerdings fasst er als einen 
entwicklungspsychologischen und neurophysiologischen 
Untersuchungsgegenstand auf. Sprechen und Denken wisen 
keine Identität auf, sondern konstituieren sich durch ein 
allmähliches Konvergieren, dessen Resultat die Einheit von 
Denken und Sprechen ist. Sprache und kognitive Prozesse sind 
somit von einander unabhängig und unterliegen einer eigenen 
Entwicklung. Daher erreicht das Sprechen und Denken keine 
Kongruenz, sondern ein synthetisches Überlappen beider im 
inneren Sprechen beziehungsweise verbalen Denken, das den 
Sprechakt hervorbringt. Wendet man Wygotskis „innere 
Sprache“ auf den Film an, so muss davon ausgegangen werden, 
dass filmisches Erzählen als nonverbales „lautes“ Denken 
begriffen wird, es sich folglich um eine „innere Filmsprache“ 
handelt. Da dem „Gesprächspartner“, dem Zuschauer des Films, 
Thema und Subjekt des präsentierten Dialogs vertraut sind, geht 
Wygotski davon aus, dass die Sprache an Komplexität verliert 
und sich syntaktisch auf Prädikativität und holophrastische 
Satzrudimente reduziert. Mit der Reduktion der Syntax gewinnt 
die Semantik der „inneren Sprache“ an Gewicht, das heißt, es 
geht um die generelle Unterscheidung von „Sinn“ und 
„Bedeutung“ eines Zeichens.  
Auf der Ebene des phänomenalen Unterschiedes stimmen 
Filmsprache und inneres Sprechen überein, davon ausgehend, 
dass die Einstellung gleich das Perzept ist und das Wort als 
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Konzept und filmischer Kohärenz, die aus präsentationaler 
Simultaneität und diskursiver Sukzession der Bilder besteht, 
aufgefasst wird. Diesen immanenten Unterschied beider 
Sprachsysteme, also Filmsprache versus Verbalsprache, 
reflektiert folgendes Beispiel Wygotskis, das aber wiederum für 
den Film konstituierend ist: 
Der Sinn besteht – ebenso wie die Sprache – nicht 
aus einzelnen Wörtern. Wenn ich den Gedanken 
wiedergeben will, dass ich heute gesehen habe, wie 
ein Junge barfuß in einer blauen Bluse die Straße 
entlanglief, sehe ich nicht einzeln den Jungen, 
einzeln die Bluse, einzeln, dass sie blau ist, einzeln, 
dass der Junge keine Schuhe anhat, einzeln, dass er 
läuft. Ich denke das alles zusammen, aber ich 
zergliedere es in der Sprache in einzelne Wörter. Der 
Sinn stellt immer etwas Ganzes, etwas in seiner 
Ausdehnung und seinem Umfang Größeres dar als 
ein einzelnes Wort. Ein Redner entwickelt häufig im 
Verlauf mehrerer Minuten denselben Gedanken. 
(…) Was im Denken simultan enthalten ist, entfaltet 
sich in der Sprache sukzessiv. (Wygotski, 353) 
Die filmische Einstellung entspräche demnach der 
Mittlerstellung zwischen mikrokontextueller Bedeutung und 
ihrem makrokontextuellen Sinn, „die einem Wort des inneren 
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Sprechens zwischen Sinn und Bedeutung wie auch zwischen 
Simultaneität und Sukzession zukommt“111. 
So ging der Stummfilm generell davon aus, dass ein 
„verbaler“ Mechanismus im Film wirke. Die nichtverbale 
Sprache, die language, träte somit an die Stelle der verbalen 
Artikulation, der langue, im Film ausgedrückt in den visuellen 
Mitteln. Daher betrachtet sich der Film von Anfang an selbst als 
eine Sprache und suchte nach dessen Syntax, stellt Julia 
Kristeva fest112. So kann man nach ihr sagen, dass die Suche 
nach den Gesetzen filmischen Ausdrucks viel ausgeprägter war 
in einer Zeit, als der Film außerhalb der gesprochenen Rede 
situiert war: Stumm, suchte der Film nach einer Sprache mit 
einer Struktur, die sich von der gesprochenen Rede unterschied. 
Sprechen und Schweigen sind im Film wie in einem Chiasmus 
angesiedelt. War die Sprache im Stummfilm die visuelle, die 
parole, die sich in der Ausdrucksform der Schauspieler zeigt, so 
verblasst im Tonfilm diese visuelle Sprache zu Gunsten des 
hörbaren Sprechaktes, der langue. Die Deutlichkeit der Gestik 
und Mimik im stummen Film, wie der Filmmontage als 
Technik, die an sich eine Sprache darstellen, verstummen mit 
dem Aufkommen des Tonfilms. Nur noch die filmspezifische 
Technik der Visualisierung des Films konnte der Ton nicht 
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verdrängen, da sie begründendes Bestandteil des Mediums ist. 
Der Stummfilm kommuniziert auf der Ebene der szenischen 
Interaktion. Und gerade dieser Aspekt wird für die in einem 
nachstehenden Kapitel durchgeführte Filmanalyse des Golem, 
wie er in die Welt kam von Bedeutung sein. Das Wort als 
solches manifestiert sich als Ausdruck, als Geste und wird im 
Zuschauer als inneres Wort lautlos verbalisiert. 
Als Gestus verbindet sich das Schweigen im Film 
jedoch auch mit der visuellen Formensprache, dem 
Bildergestus des Stummfilms, um dort zur 
„Sprache“ zu kommen. Es gibt ein Schweigen im 
Stummfilm, das bloße (expressive) Unterbrechung 
des szenischen stummen Redens ist; es gibt aber 
auch ein (beredtes) Schweigen, das ganz und gar der 
Formensprache seines visuellen Ausdrucks 
zugeordnet ist.113 
So „spricht“ der Stummfilm in seiner eigenen Sprache, 
verbindet sich die filmische Ausdrucksmöglichkeit mit der 
menschlichen und tritt in einen kommunikativen Akt mit dem 
Zuschauer, der, indem er einer kulturlogischen Zeit angehört, 
die kognitive Rezeption des stummen Sprechaktes verbalisieren, 
interpretieren und letztlich interieurisieren kann.  
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Am Anfang der vorliegenden Arbeit wurde aufgezeigt, 
was die charakteristischen Elemente phantastischer Literatur 
sind. Als Grundlage kristallisierte sich für die Bestimmung die 
Interpretation von Wünsch heraus. Demnach erscheint das 
Phantastische in einer narrativen Stuktur, die in verschiedenen 
Gattungen und Medien auftreten kann. Innerhalb einer 
spezifischen Struktur gibt es eine Figur, die das Phänomen 
wahrnimmt und eine Textinstanz, die das Phänomen zu erklären 
versucht. Angemerkt sei, dass das Phänomen in sich bereits 
Elemente eines Erklärungsversuchs beinhalten kann. Ferner ist 
das Phänomen nicht-realitätskompatibel, dies bedeutet, das es 
von der herrschenden Kultur als ein etwas nicht wirklich 
Existierendes aufgefasst wird. Es muss aber hinzugefügt 
werden, dass die Präsenz des Phänomens es in die Möglichkeit 
einer Realität rückt. Das Phänomen wird also als nicht völlig 
irreal betrachtet und seine Erklärung wäre dann im Bereich des 
Okkultismus zu finden. Für diese Annahme muss im Text eine 
Instanz vorhanden sein, die als Klassifikator der 
Realitätsinkompatibilität steht und implizit oder explizit die 
Annahme bestätigt. Der Text darf auβerdem keine Indikatoren 
enthalten, die das nicht-realitätskompatible Phänomen ins 
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allegorische, parabolische oder zeichenhafte übersetzen könnten. 
Zusammenfassend liegt ein phantastischer Text vor, wenn neben 
der phantastischen Struktur oder Anlage des Textes auch in der 
Erklärbarkeit des Phänomens das Phantastische sich bestätigt 
oder im abgeschwächten Fall nicht ausgeschlossen werden kann 
oder augeschlossen ist.  
Nimmt man Wünschs Interpretation als Definition für 
einen phantastischen Text, so soll im anstehenden Kapitel diese 
am konkreten Roman verifiziert werden. 
Untersuchungsgegenstand ist der Roman Der Golem von Gustav 
Meyrink. Anhand des Textes soll aufgezeigt werden, inwiefern 
phantastische Elemente in der narrativen Struktur vorhanden 
sind und wie deren Präsenz erklärt werden. Ausgangsthese ist, 
dass durch die Anlage der Phantastik im Roman, es Meyrink 
gelungen ist, eine Antwort auf eine anthropologische Frage zu 
geben: Was passiert mit dem Menschen nach dessen irdischem 
Leben? Da diese Frage von Lebenden nicht beantwortet werden 
kann, wird der Fragende auf die Religion oder den Spiritismus 
verwiesen. Meyrink greift dies auf und eint im Golem jüdische 
und christliche Aspekte mit psychoanalytischen, die auf die 
Kabbala rekurrieren. Der Baum des Lebens wird zur Basis. Von 
ihm leitet Meyrink die Konzeption des Menschen und des 
ewigen Lebens ab. Der Baum wird zur Quelle, aus der die 
Religion und die Psychologie hervorgehen. Jeder Aspekt 
bedingt sich selbst und verbindet sich mit dem anderen, so dass 
ein einheitliches Gesamtbild entsteht, das sich in einem Baum 
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darstellen lässt. Meyrink versucht so die Antwort auf das zu 
geben, was nicht beantwortet werden kann. 
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2.1 




In der Sekundarliteratur, die sich mit dem Roman Der 
Golem von Gustav Meyrink beschäftigt, kann man zwei groβe 
Gruppen ausmachen: Zum einen die, die werkanalytisch und 
autorspezifisch vorgeht, in deren Vordergrund vor allem formale 
Aspekte zu finden sind. Zum anderen diejenige, die den Golem 
als Figur im Allgemeinen analysiert. Hierunter fallen alle die 
Beiträge, die sich mit der Entwicklung der Sagengestalt des 
Golems und der Entstehung des Namens beschäftigen. Ferner 
gibt es eine dritte, kleinere Gruppe, die den Golem in einen 
phantastischen Kontext setzt. Bei der letzteren ist anzumerken, 
dass der Golem in seiner Funktion, die er als Figur im Text 
einnimmt, betrachtet wird. Die Beiträge dieser letzten, dritten 
Gruppe ist für den Untersuchungsrahmen des Gesamtkapitels 
teils von Interesse und es wird an geeigneter Stelle auf diese 
verwiesen.  
In der Gruppe der werkanalytischen und autorspezifischen 
Beiträge sind die nachstehenden hervorhebenswert: Manfred 
Lube hat mit seiner Dissertation, die sich mit Meyrink als Autor 
auseinandersetzt, einen wesentlichen Beitrag geleistet. Lube 
analysiert Meyrinks Werk anhand der Autobiographie, 
betrachtet die Entstehungsgeschichte seiner Werke, vor allem 
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die des Golems, und entwickelt eine Kunsttheorie, die für 
Meyrink spezifisch ist. Die gesammelten formalen Aspekte setzt 
Lube in Relation und integriert sie chronologisch. Ein Kapitel 
seiner Arbeit hat er dem Golem und seiner 
Entstehungsgeschichte gewidmet, wo er zu der Überzeugung 
kommt, dass Meyrink von der jüdischen Mystik zeitlebens 
angezogen wurde. Dabei stützt er sich auf die Worte Meyrinks 
Tochter Sibylle: 
Die Vorliebe G. M.'s für das Judentum ist zweifellos 
vorhanden und es hat wohl kein zweiter mehr die 
Höhen und Tiefen dieses Volks wissender 
geschildert. Auch der geheimnisvolle Eifer und die 
seltsamen Lehren der Chassidim, sowie auch die 
Kabbala mussten ihn, der sein ganzes Leben 
derartigen Dingen nachging, in besonderer Weise 
anziehen. (Lube, 102) 
Ferner geht Lube davon aus, dass Meyrinks Werke eng an 
eigene Erlebnisse bindet, er somit Orte, die dem Roman zu 
Grunde liegen, selbst kannte und auch Kenntnis von der 
Sagengestalt des Golems hatte. So meint Lube, dass sich 
Meyrink „über die Funktion, die der Golem in seinem Roman 
einnehmen sollte, nicht von vornherein im klaren“ (Lube, 107) 
war. Dies ist auf Meyrinks Arbeitsweise zurückzuführen: Zuerst 
kreiert er den als Symbol geeigneten Gegenstand, um dann auf 
einer weiteren Stufe den zu symbolisierenden Sachverhalt 
hinzuzufügen. Deswegen ist nach Lube die Deutung des 
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Romans als Symbol für die jüdische Kollektivseele im Ghetto 
nur bedingt richtig, da die Sage des Golems selbst symbolischen 
Charakters hat. Den Golem als Symbol für das andere Ich setzt 
Lube in einen historischen Kontext: da der Roman um den 
ersten Weltkrieg, also in einer Zeit der Identitätskrise, die die 
wilhelminisch geprägte Gesellschaft erfasste, geschrieben 
wurde, geht Lube davon aus, dass der Roman für ein „adäquat 
geschaffenes Symbol“ (Lube, 108) der Gesellschaft steht. Der 
Roman besitzt nach ihm also einen sozialen Wert; er hält der 
Gesellschaft quasi einen Spiegel vor, indem der Protagonist 
Pernath seine Identität wiedergewinnt. Allerdings führt Lube 
diesen Gedanken nicht weiter aus, sondern listet minutiös die 
Entstehung des Roman und seine Erstabdrucke in Zeitschriften 
auf. 
Ebenso findet sich bei Anatolij Volkov114 die Verbindung 
vom Golem und seiner Symbolik. Volkov versteht den Golem 
von Meyrink als ein vom Autor geschaffenes Symbol, das für 
einen Menschen steht, der die Erinnerung an seine Herkunft 
vergessen hat. So sieht er den Protagonisten in einem 
permanenten Aufenthaltsraum, dem „Zimmer ohne Türen“, da 
die menschliche Erinnerung nicht weiter in die Vergangenheit 
reicht als die menschliche Geburt selber. Diese kurze Andeutung 
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des Symbolgehalts des Golems integriert Volkov in einen 
literaturhistorischen Kontext: die Verwandlung und 
Verarbeitung der eigentlichen Golem-Sage in der 
österreichischen und ukrainischen Literatur. Somit kommt er zu 
der Überzeugung, dass aus der Sage nur ein mythologisches 
Detail überlebte und zwar der Stoff aus dem der künstliche 
Mensch geschaffen wird: der Ton. Der Golem als solcher steht 
bei Volkov für die menschliche Denkkraft und Arbeit. 
Der Gedanke, dass der Golem ein Symbol darstellt, findet 
sich auch bei Maurice Blanchot115. Er unterscheidet zwischen 
der Rezeption des Golems als Symbol oder als Allegorie116. 
Dieser Unterschied impliziert zwei Lesarten: eine die zum 
Talmud hinführt, die andere leitet zur Kabbala über. Der Leser, 
der sich Gedanken über das Symbol macht, es analysiert und 
diskutiert, leistet Referenz zum Talmud entgegengesetzt zu 
demjenigen, der den Golem allegorisch versteht. Letzterer 
vermutet im Golem das Licht einer neuen Tiefe zu sehen und 
bezieht sich auf die Kabbala. Der Golem ist in Blanchots 
Argumentation nur insofern von Bedeutung, dass er im Talmud 
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diskutiert wird und in der Kabbala die praktische Anleitung zur 
Schaffung eines künstlichen Menschen fixiert ist. 
Das Ziel von Nelly Stéphanes117  Analyse ist das 
Aufzeigen der Doppelung von Figuren und Orten im Roman, 
ohne ihnen weitere transzendentale Bedeutung zuzuordnen. Sie 
strukturiert Gustav Meyrinks Roman Der Golem in vier 
Bereiche: der Golem, das geheime Zimmer, das Unterirdische 
und das Ghetto. Ihr Ausgangspunkt ist der Protagonist Pernath, 
den Stéphane in zwei unabhängige Erzählpersonen aufsplittert. 
Sie geht davon aus, dass der eine Erzähler die Erlebnisse des 
Zweiten träumt und beide nicht identisch sind. „Ni au début, ni à 
la fin, nous ne pouvons dire avec certitude à quel instant ces 
deux hommes se séparent, ce qui appartient exactement à l'un et 
à l'autre“ (Stéphane, 125). Zwar sieht Stéphane eine Verbindung 
zwischen Erzählperson Pernath und dem Golem, doch ihr 
Interese liegt in der Herausarbeitung der Doppelung der Figuren 
im Roman, wie zum Beispiel, dass beide Söhne des Trödlers 
Aaron Wassertrums Selbstmord begehen. Für Stéphane weist 
der Roman hinsichtlich der Doppelung eine rein mittelalterliche 
Struktur auf, sie nennt es „gotique“. Im Verlauf analysiert sie in 
der Ordnung von Innen nach Außen die zuvor genannten 
Bereiche, beginnend mit dem Golem und abschließend mit dem 
Ghetto. 
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Für Lee B. Jennings118 hat Meyrinks Roman keine klare 
Linie und bewegt sich zwischen visionärer und paranoider 
Vorstellung. So fasst Jennings das Leben des Icherzählers 
Pernath als prädominiert absurd auf, mehr noch dessen 
„Erweckung“. Diese Erweckung erhöht zwar Pernaths sensitives 
Empfinden, trägt aber nach Jennings nichts zu Pernaths 
Urteilsvermögen bei. Vielmehr leitet er aus der Erzählfigur 
Meyrinks Lebenskonzept ab, das Jennings nur im spirituellen 
Bereich ansiedelt. Somit verweist er auf den Wert der Tarot-
Karten, ohne deren Bedeutung weiter auszuführen. Im 
Allgemeinen nennt Jennings nur die spirituell beladenen Figuren 
des Romans, ohne zu einer Interpretation oder Klärung zu 
kommen. So wird die Funktion, die der Golem einnimmt, nicht 
tiefer analysiert. Jennings gelangt zu der Überzeugung, dass der 
Protagonist Pernath zwar empfänglich für höhere spirituelle 
Weisheit ist, aber Meyrink letztlich durch den Erzähler die 
psychologischen Archetypen und die menschlich moralische 
Hoffnung verspottet. 
 
In der zweiten Gruppe, die den Golem als Figur im 
Allgemeinen analysiert, steht die Sagengestalt, wobei im 
Zentrum der Betrachtungen die Entstehung und Entwicklung des 
Begriffs Golem, die Sagenfigur als solche und die Verarbeitung 
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des historischen Stoffes in der Literatur thematisiert werden. 
Beiträge, die diesen Aspekt thematisieren liegen unter anderen 
von Jane P. Davidson119 vor. So stellt er fest, dass der Golem, 
wenn er in Literatur oder Kunst erscheint, immer ein Produkt 
der Phantasie des Autors ist. Davidson stellt den sagenhaften 
Golem auf die selbe Stufe mit Frankenstein und geht soweit, 
dass der Golem in späteren Kunstmedien als „Todesengel“ 
fungiert. Zwar rekurriert jeder „Golem“ auf die Kabbala und 
auch seine Schaffung unterliegt der Magie, doch wird eben diese 
Schaffung in sofern abstrahiert, dass der Golem ein Synonym 
für ein eigenes geschaffenes Monster ist. Daraus resultiert, dass 
jeder Mensch die Fähigkeit besitzt, seinen eigenen Golem zu 
produzieren. Grundlage ist demnach nur die menschliche 
Kapazität und eine praktische Anleitung, wie man sie bei 
Wendell120 findet: Es wird in dem Buch, auf das sich Davidson 
beruft, beschrieben, wie man ein künstlich kreiertes Wesen 
durch ein Ritual belebt und in einen Todesengel verwandelt. 
Todesengel ist bei Wendell als ein Wesen zu verstehen, das 
zwischen den Medien oszilliert. Er ist der Überbringer des 
Guten wie des Bösen, der Kontaktpunkt zwischen Welt und 
Ewigkeit. Es ist die Idee, die man mit dem Teufel verbindet, da 
die menschliche Seele von dem geschaffenen „Todesengel“ 
besetzt und dominiert wird. Davidson stellt fest, dass der 
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mythologische Golem einer Rezeptionsverschiebung unterliegt: 
das „Monster“, der todbringende und zerstörende Golem, 
erweist sich für die Gestaltungsmedien attraktiver als das 
ursprüngliche Konzept des Golems. Zumal später im Kino durch 
eben dieses Monster eine Zuschauerreaktion evoziert werden 
soll. Der Schrecken hält Einzug in den Film. Wichtig ist aber 
hier, dass der Golem für ein künstlich geschaffenes Etwas steht 
und in vielen Variationen auftreten kann. Dieses Etwas hat sich 
von der eigentlichen Sagen-Gestalt distanziert. 
Ähnlich sieht Norma Comrada121 das Konzept des 
Golems, den sie aus der Prager Sage einem Roboter 
entgegenstellt. Sie unterscheidet beide durch ein wesentliches 
Merkmal: Der Golem kann nur von seinem Erschaffer, also vom 
Rabbi selbst, Befehle erhalten und ausführen. Der Roboter 
hingegen ist von seinem Erschaffer unabhängig und führt von 
jedem Menschen ausgesprochene Befehle aus. Die gemeinsame 
Basis ist folglich nach Comrada, dass der Golem wie der 
Roboter künstlich geschaffen sind und ihrem Erschaffer zu 
dienen haben. 
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2.2 




Betrachtet man die im vorangehenden Unterkapitel 
erwähnte Sekundärliteratur und berücksichtigt Gustav Meyrinks 
Roman, so drängt sich der Gedanke auf, dass der Roman 
hinsichtlich seines symbolischen Gehalts und deren 
Aussagekraft interpretiert werden muss. Meyrink hat in diesem 
Werk verschiedene Religionen, Mythologien und Symbole 
verarbeitet und vermischt. Jedes scheinbar angeführte Symbol, 
das für viele als Verwirrung und nicht klare Linie interpretiert 
wurde, steht aber für eine Weisheit, die sich im Christentum und 
im Judentum widerspiegelt. Meyrink hat die beiden Religionen 
auf eine „phantastische“ Art miteinander verwoben und sie mit 
Hilfe der Kabbala und dem Tarot auf eine spirituelle Ebene 
gehoben. Da die Kabbala aus dem Talmud abgeleitet ist und das 
Alte Testament des Christentums mit der Tora, die die Basis des 
Judentums darstellt, koinzidiert, geht Meyrink letztlich der 
Frage nach, was aus der menschlichen Seele nach dem Tod 
wird. Da Meyrink an Reinkarnation glaubte, versucht er anhand 
des Romans zu klären, wann die Kette der Reinkarnation bricht 
und die menschliche Seele an die Seite Gottes gestellt wird. 
Meyrink integriert somit in die christlich-jüdische Tradition die 
Lehre des Buddhismus, dass keine Energie auf Erden vergeudet 
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wird und nur der geläuterte Mensch Eingang in die Ewigkeit 
erlangt. Da es aber fast unmöglich erscheint, drei Religionen zur 
Kongruenz zu bekommen, integriert Meyrink das Spirituelle im 
Roman. Sein Spiritismus wiederum ist die Lehre der Kabbala 
und die Bedeutung des Spiels Tarot. Inwiefern anhand 
phantastischer Elemente die psychologische Konzeption des 
Menschen, wie sie von Freud vertreten wurde, den tieferen 
religiösen wie psychologischen Kern des Romans bilden soll im 
Weiteren eruiert werden. 
 
Vorauszuschicken seien hier Worte Meyrinks über die 
Wirklichkeit: 
Eine objective Wirklichkeit gibt es überhaupt nicht, 
sondern nur eine subjektive, von mir aus gesehen, 
wirklich und niemals objectiv wirklich (...) So 
unwirklich nun im Sinne der Objektivität ein Leben 
nach dem Tod ist, wie es die Medien schildern, so 
unwirklich ist aber auch alles, was uns als irdisch 
erscheint. Das eine ist eine Halluzination so gut wie 
das andere.122  
Ist ein Anliegen der Phantastik dem Wunsch des Menschen nach 
Transzendenz nachzugeben, so spiegelt genau diesen Aspekt das 
Meyrinksche Zitat wider: Das Evozieren einer anderen 
Sichtweise. So soll der Leser „nicht auf rational-logisches, dem 
Prinzip der Kausalität verpflichtetes Ordnen und Argumentieren 
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beschränkt bleiben, sondern anderen, komplexeren Prinzipien 
folgen“123. Diese Prinzipien finden sich bei Meyrink in der Art, 
wie er die Kabbala und den Tarot im Golem integriert. So treten 
phantastische Elemente mit rational-analytischen in 
Kommunikation, ausgedrückt in den Erzählebenen des Traums 
und der Realität, hier speziell die der Ortsbeschreibung des 
Ghetto. 
Der Roman ist in der Form einer geschlossenen 
Rahmenerzählung aufgebaut, innerhalb der poetischen Fiktion 
wird zwischen der Traum- und Realitätsebene hin- und 
hergewechselt, um so das Bild eines Vexierspieles zu 
präsentieren. So ist der Roman durch eine Rahmen- und eine 
Binnenhandlung charakterisiert. Der Ich-Erzähler der 
Rahmenhandlung fällt in eine Art Dämmerzustand, der 
zwischen Wachen und Schlafen liegt, gleich einem intensiv 
erlebten Traum, in dem er sich als der Gemmenschneider 
Athanasius Pernath im Prager Ghetto wiederfindet, der dort 
dreißig Jahre vor ihm gelebt haben soll. Dieses Kapitel ist im 
Roman mit „Tag“ betitelt und ist die Binnenhandlung des 
Traums, wohingegen der dämmernde, primäre Wachzustand des 
Ich-Erzählers aus der Rahmenhandlung mit „Schlaf“ betitelt ist 
und als erstes Kapitel im Roman erscheint. Der Leser wie der 
Protagonist Pernath geraten so in eine Situation der 
Unschlüssigkeit und können unter der Traum- und 
Realitätsebene nicht mehr unterscheiden. Traum und Realität 
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scheinen im Roman invers zu sein, die konventionellen 
Definitionen, was Traum und Realität anbelangt, werden in 
Frage gestellt. Diese Anlage des Romans birgt in sich schon das 
zentrale phantastische Element. Da die Phantastik in die 
Alltagswelt eingreift und immer einen plausiblen Ursprung hat, 
kann sie gerade im Traum aktiv werden. Im Traum, wenn Bilder 
im Menschen aufsteigen, die von real Erlebtem abhängen, kann 
in irrealen Zusammenhängen das Unverarbeitete kompensiert 
werden. Und gerade auch im Traum ist es dem Menschen 
möglich, seinem Wunsch nach Transzendenz, nach Höherem, 
nachzugeben. Somit gewinnt auch bei Meyrink der vom 
Protagonisten erlebte Traum eine tiefere Dimension und 
Symbolik. Das Phantastische, ausgedrückt in symbolischen 
Erscheinungen und Erlebnissen, wird zur erlebten Wirklichkeit, 
die im Traum zu einer eigenständigen Realität wird. Durch den 
Traum gewinnt der Ich-Erzähler eine Erkenntnis, die über das 
rational Erfahrbare hinausgeht und nach der abgeschlossenen 
Traumphase Teil seiner Alltagswelt wird. Die Phantastik ist zum 
Vehikel in eine spirituelle Welt geworden, in der das 
anthropologische Wissen konzentriert ist. So geht Meyrink 
davon aus, dass es eine Welt jenseits der Wahrnehmung gibt, 
also eine Welt, die im Traum erfahrbar ist und zur Realität wird. 
Dies veranschaulicht er in seinem okkulten Traktat: 
Es gibt eine Welt, die sich am gleichen Ort wie 
unsere 'grob' stoffliche befindet, und dass sie 
durchdringbar ist, weiß jeder nur halbwegs 
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Gebildete. (...) Man hält aber nur das für wahr, was 
sich mit den fünf Sinnen wahrnehmen lässt. (...) 
Eine objektive Wirklichkeit gibt es überhaupt nicht, 
sondern nur eine subjektive.124  
Dies beinhaltet, dass die Binnenhandlung des Traums den 
gleichen Realitätsgrad, wenn nicht sogar einen übergeordneten, 
da sich in ihr die eigentliche Handlung der Selbstfindung des 
Protagonisten offenbart, wie die „realen“ Geschehnisse der 
Rahmenhandlung, erhält. Dieser Antagonismus von Realität und 
Irrealität ist prägend für den Roman. 
 
Zunächst zur Realitätsebene im Roman: Die „natürliche 
Komponente“, die Realität, besteht aus der Beschreibung der 
Figuren in Form ihrer physischen Erscheinung und dem Milieu, 
in dem sie leben. Grundsätzlich gehören die Bewohner des 
Ghettos der Unterschicht an, bürgerliche Berufe haben nur die 
wenigsten und diese dienen eher dazu, die eigentliche Berufung 
zu überdecken. Die bürgerliche Schicht findet sich außerhalb 
des Ghettos und dient Meyrink eher dazu, den Staatsapparat der 
Habsburger zu kritisieren. So werden Polizisten als 
„Staatsfalotten“ betitelt und der Untersuchungsrichter, ein 
Freiherr mit dem Namen Leisetreter, der Pernath monatelang in 
einem menschenunwürdigen Gefängnis ohne Anklage 
verbringen lässt, gehören einer Realität an, die mit Meyrinks 
eigener Biographie in Verbindung gebracht werden kann, 
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obwohl sie auf der Realitätsebene des Romans angesiedelt sind. 
Im Milieu des Ghettos hingegen dominieren Krankheit, 
Hässlichkeit, Triebhaftigkeit und Verbrechen. Die Menschen 
sind verschlossen, „wohnen versteckt im Hause wie Kröten in 
ihrem Schlupfwinkel“ (Golem, 17) und der scheinbare Mangel 
an Arbeitseifer produziert eine Antinomie im Lebensalltag der 
Menschen im Ghetto. So sieht man sie niemals „arbeiten, diese 
Menschen, und dennoch sind sie früh beim ersten Leuchten des 
Morgens wach und warten mit angehaltenem Atem – wie auf ein 
Opfer, das doch nie kommt“ (Golem, 33). Diese 
Charakterisierung findet sich vor allem in der Beschreibung des 
jüdischen Trödler Aaron Wassertrum, der insgeheime Millionär, 
der Vater von Charousek und Dr. Wassory ist. Er betreibt einen 
Trödlerladen in einem Gewölbe, das der Wohnung Pernaths 
gegenüberliegt. Dem Protagonisten kommt er vor, als ob er eine 
„menschliche Spinne wäre, die die feinste Berührung ihres 
Netzes spürt, so teilnahmslos sie sich auch stellt“ (Golem, 14). 
Diese Charakterisierung drückt sich auch in der Erscheinung 
Wassertrums aus, der durch eine „klaffende Oberlippe, die von 
einer Hasenscharte gespalten ist“ (Golem, 14) entstellt ist und 
ein „starres, gräßliches Gesicht mit runden Fischaugen“ (Golem, 
14) besitzt. Der schwindsüchtige Student Charousek hingegen 
ist so arm, dass er „weder Hemd noch Rock anhatte und den 
Mantel über der nackten Haut trug“ (Golem, 35), versucht sich 
seines Blutes zu entledigen, indem er Wassertrum als Mörder 
überführen will. Der jüdische Arzt Wassory, einziger, der sich 
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vom Ghetto abwandte und leiblich anerkannter Sohn 
Wassertrums ist, begeht Selbstmord, nachdem seine 
Operationstechniken hinsichtlich des grünen Stars ans Licht 
gebracht wurden. Er behält indirekt Verbindung zum Ghetto, da 
die drei Figuren Wassertrum, Charousek und Dr. Savioli mit 
ihm verstrickt sind. Letzterer gehört als deutscher Arzt zwar 
nicht zu den Ghetto-Bewohnern, entlarvt aber die 
Machenschaften Wassorys. Indem er mit Pernaths Jugendliebe 
Angelina ein Liebesnetz zum angrenzenden Atelier des 
Gemmenschneider bezieht, wird so ein topographischer Bezug 
zum Ghetto hergestellt, psychologisch wird er als Marionetten-
Figur in Charouseks Racheplan mit dem Ghetto verstrickt. 
In dieses Milieu passt ebenfalls die Beschreibung der 
jugendlichen Dirne Rosina, „die sich dazu eine geheimnisvoll 
erscheinende, nur halbverständliche Zeichensprache ersonnen 
hat, die den Taubstummen (Jaromir, Anm.) rettungslos in ein 
unentwirrbares Netz von Ungewissheit und verzehrender 
Hoffnungen verstricken muß“ (Golem, 18), um der Lust ihrer 
Triebhaftigkeit nachzukommen. Diese Triebhaftigkeit, nicht nur 
in sexueller Hinsicht, findet sich vor allem in der Bereitschaft 
zur Niedertracht und ist gelebte Realität im Ghetto. 
So wie die Menschen und ihr Leben beschrieben werden, 
wo kein Lachen zu Hause zu sein scheint, so wird auch das 
Ghetto baulich dargestellt. Meyrink malt hier das Bild des alten 
Ghettos, der Josefstadt und zwar das vor 1885, welches von 
dunklen Gassen, Labyrinthen und Schmutz beherrscht wurde, 
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bevor es aus hygienischen Gründen abgerissen und zu einem 
neuen, modernen Stadtteil saniert wurde. In der topographischen 
Beschreibung Prags lässt sich zudem eine Symbolik finden, die 
für den Roman kennzeichnend ist. Einerseits wird das alte Prag 
genau beschrieben, in der die Moldau, der Hradschin, die 
Alchemistengasse und auch die Altneuschulsynagoge im Ghetto 
genau beschrieben werden125. Ebenso sind die genannten 
Straßennamen Realität und lassen sich dort ausmachen wo sie 
im Roman ihre Lage haben: Die Hahnpassgasse zum Beispiel ist 
heute noch in der Josefstadt zu finden. Andererseits wird durch 
die Wortwahl und der topographischen Lage des Ghettos 
Pernaths Seelenlandschaft beschrieben. Somit besteht eine Stadt 
in der Stadt: Der obere Teil dieser, gebildet durch die 
Alchemistengasse und dem Hradschin, besitzt einen mystischen 
Wert, an dem sich „das Haus zur letzten Laterne“ befindet. Dort 
lässt sich die Wohnstätte des Hermaphroditen lokalisieren und 
ist der Ort, an dem Pernath nach seiner Transzendenz zu einem 
höheren Wesen häuslich wird. Es ist auch der Teil der Stadt, in 
dem phantastische Elemente angesiedelt werden, die sich nicht 
einfach erklären lassen. So wird deren Erscheinungen, wie vor 
allem das „Haus zur letzten Laterne“ in eine Sagenstruktur 
eingebettet, die sich allerdings in überlieferten Sagen nicht 
verifizieren lässt. Durch die Integration dieser „Sagen“ wird 
aber hinsichtlich der Phantastik ein Erklärungsversuch für die 
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Phänomene geliefert. Unter dem Gesichtspunkt der 
phantastischen Elemente ist die obere Stadt der Ort der 
Phänomene, die nicht-realitätskompatibel sind. Innerhalb des 
Textkörpers wird versucht diesen Phänomenen durch 
Erklärungen eine Plausibilität zu geben. Die untere Stadt, in der 
sich das Ghetto und die Moldau befinden, reflektiert den inneren 
Weg Pernaths und seinen Seelenzustand. Hier im jüdischen 
Ghetto ist die Kabbala verankert und die überlieferte Sage von 
der Entstehung eines aus Lehm gefertigten Menschen. Der 
Protagonist wird zum Vermittler von Kabbala und Phantastik, 
ausgedrückt in dem Überschreiten der beiden topographischen 
Grenzbereiche von oberer und unterer Stadt. Dies ist aber nur 
möglich, wenn er die topographischen und psychologischen 
Wege des Ghettos überwindet. Hilfreich ist hierbei die 
topographische Umgebung des Ghetto, das im Begriff ist zu 
sterben und durch das Ableben eine Transzendenz ermöglicht. 
So wird auch sprachlich dessen Sanierung vorweggenommen, 
indem die Personen, die Gesellschaft und das Ghetto mit seinen 
Gassen und dem Schmutz mit rein negativen Worten 
beschrieben wird. 
Mir war, als starrten die Häuser alle mit 
heimtückischen Gesichtern voll namenloser Bosheit 
auf mich herüber – die Tore: weit aufgerissene 
schwarze Mäuler, aus denen die Zungen ausgefault 
waren, Rachen, die jeden Augenblick einen 
gellenden Schrei ausstoßen konnten. (Golem, 42) 
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Der Protagonist kann sich diesem Anblick nicht erwehren und 
kann ihm auch nicht entfliehen. So fasst er es auch unbewusst 
richtig auf, dass das Ghetto kurz vor seinem Abbleben steht. Es 
flöβt ihm Unbehagen ein und vermittelt ihm eine eigene 
Perspektive, um dieses morbide Bild ertragen zu können. 
Ich trat ans Fenster: wie ein gespenstischer, in der 
Luft schwebender Friedhof lagen die Reihen 
verschnörkelter Giebel dort oben – Leichensteine 
mit verwitterten Jahreszahlen, getürmt über die 
dunklen Modergrüfte, die „Wohnstätten“, darein 
sich Gewimmel der Lebenden Höhlen und Gänge 
genagt. (Golem, 163) 
Aber gerade nur hier im Ghetto kann sich die Binnenhandlung 
des Traums abspielen, da es symbolisch für die Seele des 
Protagonisten Pernath steht. So wie Nicole Fernandez Bravo es 
ausdrückt: 
Les synecdoques grotesques déshumanisent des 
personnages incarnant un pourvoir corrompu et 
signifient la ruine des valeurs d'un monde qui meurt. 
Mais alors que la synecdoque est la figure traduisant 
les aspects négatifs de la personne et de la société en 
générale, de la «vie banale», la métaphore apparaît 
comme un mode d'appréhension du monde, un «voir 
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comme» appliqué de manière systématique et 
destiné à détruire la vision banale.126 
Die Stadt Prag, zu der Meyrink in einer immerwährenden 
Ambivalenz war, bildet den Handlungshintergrund oder besser 
gesagt den Handlungsort. Sie wird zu einem Katalysator für das, 
„was sich im Innern der Hauptfigur abspielt“127; zum Beispiel 
stürzt in der Nacht, in der Pernath wichtige Entscheidungen 
treffen muss und unbewusst über seine Zukunft bestimmt, 
während eines heftigen Gewitters die steinerne Brücke ein. 
Diese Brücke ist als Verbindung von hier und drüben anzusehen 
und nicht nur in dem Sinne, um Flussufer zu verbinden, sondern 
es ist die transzendentale Verbindung von Diesseits und 
Jenseits128. Diese Idee der Transzendenz beherbergt Prag auch 
im Namen selbst: Auf Tschechisch heißt Prag Praha, was 
wiederum die Schwelle bedeutet: „qu'aucune autre ville ne porte 
mieux ce nom (...) tent il est vrai que le seuil entre l'ici-bas et 
l'au-delà semble ici plus étroit qu'en tout autre lieu“129.  
 
Prag war immer ein Schmelztiegel verschiedenster 
Nationalitäten und Glaubensrichtungen, die in der Stadt in einer 
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Art Symbiose miteinander lebten. Dies wurde durch Kaiser 
Rudolf, der im Jahr 1576 den tschechischen, ungarischen und 
römischen Thron bestieg noch verstärkt. Rudolf II. hatte eine 
Affinität zur Astrologie und zu okkulten Wissenschaften und 
zog dadurch viele Alchimisten in seinen Bann, die für ihn 
arbeiteten. Durch die gestattete Wiederansiedlung der Juden in 
der Josefstadt, dem späteren Ghetto, bildete sich eine jüdische 
Gesellschaft, die dem Kaiser zu Diensten war. So pflegte Rudolf 
II. eine Beziehung zu dem kabbalakundigen Rabbi Jehuda Löw 
Ben Bezalel. Doch das Zusammenleben von Christen und Juden 
gestaltete sich nicht so harmonisch, wie es den Anschein hatte: 
Die Prager Juden sahen sich einer täglich vollziehbaren 
Ausweisung aus der Stadt bedroht, da ihnen der Vorwurf 
gemacht wurde, dass sie bei der Herstellung des Pessahbrotes 
Blut verwenden würden, was verboten war. Der Rabbi Jehuda 
Löw Ben Bezalel schuf daraufhin ein Wesen, dass die jüdische 
Gemeinde vor der Ausweisung beschützen sollte. Dieser Golem 
schaffte es auch, die Juden von der Verleumdung des 
Blutgebrauchs zu befreien. Somit ist nach der daraus 
entstandenen Prager Golem-Sage der Golem einerseits Retter 
und Sinnbild der jüdischen Kolektivseele. Andererseits Mörder, 
da er durch den vergessenen Shem, dem magischen Papier, das 
dem Golem das Leben gibt, mit rasender Verwüstungslust durch 
das Ghetto ging und Schrecken und Zerstörung hinterließ. Die 
Schaffung des Golem wiederum konnte nur mit Hilfe der 
geheimen und später verschollenen „praktischen Kabbala“ 
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geschehen. Dieser Teil der Kabbala fällt in den Bereich der 
okkulten Wissenschaften, von der Meyrink angezogen wurde. 
So behält Meyrink im Roman auch die spezifischen Merkmale 
der Sage bei, indem er sie dem Puppenspieler Zwakh in den 
Mund legt: 
Der Ursprung der Sage reicht wohl ins 17. 
Jahrhundert zurück, sagt man. Nach 
verlorengegangenen Vorschriften der Kabbala soll 
ein Rabbiner da einen künstlichen Menschen – den 
sogenannten Golem – verfertigt haben, damit er ihm 
als Diener helfe, die Glocken in der Synagoge läuten 
und allerhand grobe Arbeit tue. (Golem, 47) 
Somit rekurriert mit Hilfe kabbalistischem und 
mystischem Wissen der Meyrinksche Golem auf die Grundidee 
der Sagengestalt: als Beschützer und Verbindungsglied 
zwischen Mensch und Gott. Doch setzt Meyrink die Figur des 
Golem in ein Gleichnis und lässt ihn im Prager Ghetto, dort wo 
der Geist des Golem Jahrhunderte überlebt, wieder zum Leben 
erwachen, aber zu einem Leben im Meyrinkschen Sinne: Der 
Golem wird für den Protagonisten Pernath zu einem Führer, der 
ihm den Weg zum geistigen Ich und letztlich zur Unsterblichkeit 
ebnet. „Die Schöpfung des Menschen wird damit auf die 
Selbstschöpfung als Identitätssuche im Spiegel der Golem 
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Legende konzentriert.“130 Die Signatur des Übernatürlichen 
übernimmt demnach der Golem. Die Erzählung vom Golem, die 
ihrerseits im natürlichen Milieu Prags verwurzelt ist, musste sich 
zugleich als adäquater Vorwurf anbieten, die Naturalistik 
übernatürlich zu überformen, um damit letztlich zu einer 
Teilkomponente der Phantastik zu werden. Die Golem-Sage 
fungiert hier als der mythische Träger des Übernatürlichen. Zu 
dem Mythos des Golem, treten Figuren auf, die mit der 
Erfahrungswelt des Immateriellen oder Übernatürlichen in 
Beziehung treten. Zu nennen sind hier der Puppenspieler 
Zwakh, Prokop, der Musiker, der Maler Vrieslander und 
Mirjam, die Tochter Hillels. Die höchste Erfahrungsstufe im 
Rahmen des Spirituellen wird vor allem durch den Archivar 
Hillel repräsentiert. Laponder, der Somnambule, den Pernath im 
Gefängnis trifft, nimmt eine abgeschwächte Position ein. 
Es ergibt sich eine phantastische Realitätsstufung: 
1. Stufe oder Gruppe: die materiell – realistische Sphäre, 
verkörpert durch Wassertrum, Rosina, Jaromir, Loisa, 
Angelina und Charousek sowie alle weiteren Figuren, 
die die Gesellschaft darstellen und das Leben innerhalb 
wie außerhalb des Ghettos beschreiben. 
2. Stufe oder Gruppe: die natürlich – spirituelle Sphäre, 
verkörpert durch Zwakh, Prokop, Vrieslander und 
Mirjam. 
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3. Stufe oder Gruppe: die spirituell – übernatürliche 
Sphäre, verkörpert durch Hillel und Laponder. 
Diese Konzeption der Realitätsstufung bestätigt der Protagonist 
Athanasius Pernath, da er im Verlauf des Romans alle drei 
Stufen durchlebt. Dies wird auch in seinem Vornamen 
reflektiert, da Athanasius im griechischen der „Unsterbliche“ 
oder „der zeitlos Wiedergeborene“ bedeutet. 
Indem sich Pernath selbst dem Golem gegenübersieht, als 
dieser ihm das Buch Ibbur zur Ausbesserung bringt und er sich 
dem Bann, der dieses Buch ausstrahlt nicht erwehren kann, 
gewinnt das Spirituelle für Pernath leben. Er steht im 
Spannungsfeld zwischen „irdischen“ und „jenseitigen“ Dingen, 
von denen die Menschheit gar nicht ahnte, dass sie existieren. 
So ist der Golem eng mit Pernath verbunden, beider Identitäten 
verschmelzen in eine. 
Athanasius Pernath ist durch seine persönliche 
Lebensgeschichte wie durch seinen Vornamen quasi 
predeterminiert, um Zugang zur spirituellen Welt zu bekommen. 
Denn die Kabbala geht davon aus, dass nur der Tod oder das 
Auslöschen der Erinnerung eine Grundvoraussetzung ist, um 
durch Reinkarnation in eine höhere Rezeptionsstufe zu 
gelangen, um auf einer letzten Stufe, Zugang in die spirituelle 
Welt zu bekommen. Somit ist es wichtig, nicht nur im Hinblick 
auf die phantastischen Elemente des Romans und ihrer 
Mythologie, und somit ihrer Erklärbarkeit, dass Pernath durch 
Hypnose Teile seiner Vergangenheit, besonders Erinnerungen 
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an seine Herkunft, Kindheit und Jugend, verloren hat. Es ist die 
Grundvoraussetzung, dass er mit der Kenntnis der Hypnose, sich 
auf die Suche seines eigenen Ichs begibt, so zu sagen im 
Freudschen Sinn sich Einblick in sein Unterbewusstsein 
verschaffen will. Das Unterbewusstsein ruht wie das „Zimmer 
ohne Zugang“ in ihm selbst. Pernaths Vergangenheit liegt ohne 
Leben vor ihm, nicht fassbar, nicht beschreibbar, vergleichbar 
mit einem nicht verarbeiteten Konglomerat von Bestandteilen, 
die erst geordnet, sortiert, schlicht belebt werden müssen. Dieses 
Konglomerat ist gleich einem Golem, der eine 
Elementenanhäufung darstellt, ohne belebt zu sein. Wie 
Gershom Scholem in seinem Aufsatz das Wort Golem nach 
antiken Quellen charakterisiert: 
'Golem' is a Hebrew word that occurs only once in 
the Bible, in Psalm 139:16, which Psalm the Jewish 
tradition put into the mouth of Adam himself. Here 
probably and certainly in the later sources, „golem“ 
means the unformed, amorphous. There is no 
evidence to the effect that it meant 'embryo', as has 
sometimes been claimed. In the philosophical 
literature of the Middle Age it is used as a Hebrew 
term for matter, formless hylé. (...) In this sense, 
Adam was said to be 'golem' before the breath of 
God had touched him.131  
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Hierzu ist der Verweis auf den Talmud begründet, der die 
Entstehung Adams, der ein „Golem“, eine ungeformte Masse 
war, beschreibt: 
Aha bar Hanina said: The day had twelve hours. In 
the first hour the earth was piled up; in the second he 
became a golem, a still unformed mass; in the third, 
his limbs were stretched out; in the fourth the soul 
was cast into him; in the fifth he stood on his feet; in 
the sixth he gave (all living things) names; in the 
seventh Eve was given him for a companion; in the 
eighth the two lay down in bed and when they left it, 
they were four; in the ninth the prohibition was 
communicated to him; in the tenth he transgressed it; 
in the eleventh he was judged; in the twelfth he was 
expelled and went out of Paradise, as it is written in 
Psalm 49:13. And Adam does not remain one night 
in glory.132 
In der Einleitung der vorliegenden Arbeit wurde die Entstehung 
und Bedeutung der Adam- und der Golemsage, in der 
christlichen bzw. jüdischen Religion erörtert. Es soll an dieser 
Stelle darauf verwiesen werden. Der Golem bei Meyrink hat 
somit ein historisch religiöses Fundament. Dieses wird 
ausgebaut, um einen parabolischen Wert zu bekommen: Der 
Meyrinksche Golem rekurriert auf den Talmud und dieser 
Ausgangspunkt wird zum Vehikel, das auf seinem Weg mit 
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mystischen und esoterischen Symbolen beladen wird, um 
schließlich das psychologische Moment des Golem darzustellen. 
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2.2.1 
Der symbolische Gehalt in Der Golem 
 
 
Nach der grundlegenden Klärung der Entstehung und 
Entwicklung der Adam- und Golemsage133 ist deren Applikation 
auf Meyrinks Roman zu untersuchen. Welche Signatur der 
Meyrinksche Golem übernimmt und inwiefern er mit der 
Kabbala in Verbindung gebracht werden kann, soll im Verlauf 
der Ausführungen geklärt werden. Hinzukommt eine Deutung 
und Erklärung der von Meyrink benutzten Symbole, die in der 
Kabbala wie in der Mystik und Mythologie angesiedelt sind. 
Blanchot unterscheidete zwischen der Rezeption des Golem als 
Symbol oder als Allegorie. Dieser Unterschied impliziert nach 
ihm verschiedene Lesarten: Eine die zum Talmud hinführt, die 
andere leitet zur Kabbala über. Der Talmud allerdings ist die 
Kodifikation der Überlieferungen im Bezug auf das Gesetz. In 
ihr sind die Erklärungen und Deutungen des heiligen Textes 
fixiert, ihr geistiger Inhalt. Es handelt sich hier weniger um 
Symbole, die erklärt werden, sondern es ist eine 
Kommentarsammlung, die das jüdische Lebensprinzip regelt. 
Die Kabbala hingegen reflektiert den religiösen und 
philosophischen Inhalt und bezieht sich auf die Seele. Da sie in 
zwei groβe Bereiche unterteilt ist, der theoretischen und der 
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praktischen Kabbala, ist eine rein allegorische Lesart nicht zu 
konstatieren. Besonders der praktische Teil der Kabbala gibt 
eindeutige Anleitungen zur synthetischen Hieroglyphik134. 
Meyrink versucht unter Berufung auf historische Quellen eine 
pseudohistorische Legitimation des Okkultismus zu geben. 
Unter Anführung bestimmter Quellen, sei es die Bibel, die 
Kabbala oder sonstige Schriften, wird so auf das „vergessene“ 
kulturelle Wissen der eigenen Epoche Bezug genommen. 
Ähnlich verhält es sich mit dem Spiritismus: 
Wie jeder andere Okkultismus ist natürlich auch der 
Spiritismus historisch in dem Sinne, daß er ein 
System begrenzter temporaler Dauer in einem 
begrenzten Kulturraum darstellt, das mit anderen 
intellektuellen Strukturen der Epoche und ihren 
intra-epochalen Veränderungen eng verknüpft ist. 
Die erfolgreiche Verbreitung des Spiritismus – seine 
eindrucksvolle Rezeptionsgeschichte – dürfte gerade 
auf der spezifischen Kombination von „Altem“ und 
„Neuem“ basieren, die er geschaffen hat. (Wünsch, 
103) 
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Im kabbalistischen Sinn, wird der Golem als der ewige Jude und 
Prophet Elias135 anerkannt, er ist auch als ein geistiger Führer 
zum göttlichen Ich zu verstehen. Diesen letzten Gedanken hat 
Meyrink aufgegriffen: Erlangte Adam in der entsprechenden 
Sage, der unbeseelt ein Golem war, durch Gottes Odem sein Ich, 
so steht der Meyrinksche Golem für die Ichwerdung des 
Protagonisten Pernath. Pernath und der Golem treten in 
Kommunikation, da hier der Golem symbolisch für das 
Unterbewusstsein und die Vergangenheit des Protagonisten 
steht. Diese Verbindung erscheint in Meyrinks Roman in dem 
Kapitel Punsch: Pernaths Freunde Zwakh, Prokop und 
Vrieslander sitzen gesellig zusammen und wie von ungefähr 
kommt die Geschichte des Golems zur Sprache. Pernath will 
mehr über die Sage wissen, die im Ghetto umhergeht und erzählt 
den Freunden, dass ein Fremder ihm das Buch Ibbur zum 
Ausbessern gebracht hat. Nachdem Pernath in eine Art 
Halbschlaf gefallen ist, beginnen die Freunde über Pernath zu 
reden. Wieder muss hervorgehoben werden, dass die Traum- 
oder Halbschlaf-Situation Pernaths wichtig ist, um Vergangenes 
aus dem Leben des Protagonisten dem Leser zu vermitteln und 
für Pernath selbst nur in dieser Situation das Mosaik seines 
Traumes, der ihn von Zeit zu Zeit heimsucht, zu entschlüsseln 
ist: „Ich sei in ein Haus mit einer Flucht mir unzugänglicher 
Gemächer gesperrt“ (Golem, 57). So erfährt er, dass er eine Zeit 
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in geschlossener Psychatrie gewesen war und dass ein 
berühmter Arzt an ihm Hypnose angewendet hatte. Der Arzt 
beauftragte Zwakh, sich seiner ein wenig anzunehmen und für 
ihn ein Zimmer im Ghetto, wo keiner fragt, wer er ist und woher 
er kommt, zu besorgen. Zwakh charakterisiert Pernaths 
Seelenzustand wie folgt: 
Es ist, wie wenn man mit offenem Licht eine 
verstaubte Kammer betreten wollte, in der morsche 
Tücher Decke und Wände bespannen und der dürre 
Zunder der Vergangenheit fußhoch den Boden 
bedeckt; ein flüchtiges Berühren nur, und schon 
schlägt das Feuer aus allen Ecken. (Golem, 56) 
Doch gerade dieses Feuer will Pernath entfachen, um sich seiner 
Vergangenheit zu erinnern. Er will nicht mehr wie in seinem 
Traum der Ausgeschlossene seiner eigenen Geschichte sein, 
sondern er will sein Ich, seine Persönlichkeit zurückerobern. 
Noch fühlt sich Pernath als ob er „eine verschnittene Pflanze“ 
sei, „ein Reis, das aus einer fremden Wurzel sprosst“ (Golem, 
58). So zieht er im Halbschlaf eine Verbindung zwischen sich 
und dem Golem, denn wie der Golem in dem „Zimmer ohne 
Zugang“ haust, wohnt er in seinem Körper ohne Zugang zu 
seiner Vergangenheit und Erinnerung. Er muss erkennen, dass 
„die Triebfeder seines Denkens und Handelns in einem anderen, 
vergessenen Dasein verborgen liegen“ (Golem, 58), sie im 
Bereich des Unterbewusstseins vergraben sind, die durch die 
angewandte Hypnose außerhalb des Erfahrungsbereiches 
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Pernaths liegen. So werden die Sage des Golems und der Traum 
Pernaths in Relation gebracht. 
Der Golem ist somit ein „Vorfahre“ Pernaths und 
repräsentiert seine Vergangenheit. Das „Zimmer ohne Zugang“ 
ist das Unterbewusstsein, das für Pernath unbeschreitbar ist. 
Diesen Weg zurück zum Ich, um dann in eine spirituelle 
Daseinsform zu transzendieren, wird im Roman anhand der 
Begegnungen zwischen Pernath und dem Golem 
veranschaulicht. 
 
Bei der ersten Begegnung, im Kapitel I, erhält Pernath den 
„chiffrierten Schlüssel seiner Existenz“136 in Form des Buches 
Ibbur. So heißt es: „Das Kapitel Ibbur, »Seelenschwängerung«, 
entzifferte ich“ (Golem, 22). Anzumerken ist hier, dass es weder 
ein Kapitel noch ein Buch Ibbur gibt, vielmehr entstammt der 
Begriff dem Buch Zohar und ist in der kabbalistischen Mystik 
beheimatet. Dieses Buch Zohar vermischte sich im Verlauf 
seiner Entwicklung mit der kabbalistischen Reinkarnationslehre 
und bedeutet „Schwängerung“ einer hilfsbedürftigen, mit dem 
irdischen Dasein verhafteten Seele, die sich in besonders 
kritischen Momenten ihrer realen Existenz befindet, mit der 
Zusatzseele eines bereits verstorbenen Gerechten. Diese soll die 
gefährdete Seele gleich einer Mutter auf den rechten Weg leiten 
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und beschützen.137 Diese „Mutter“ ist in anderer oder 
christlicher Terminologie gleichzusetzen mit Beschützer, Engel 
oder Heiliger, der für eine lebende, irdische Person die 
Verantwortung trägt. Meist kennt man dieses Konzept unter dem 
Begriff des Schutzengels oder Schutzpatrons. In diesem 
Zusammenhang verweist Wünsch auf die Übersetzung des Sefer 
ha-Gilgulim von Knorr von Rosenroth (1684):  
Sed embryonatus, qui Ibbur dicitur, est, si anima 
quaedam in hunc mundum venit in hominem jam 
natum in hunc mundum, atque adultum (...) ... in 
talem virum praeter animam suam radicalem, quae 
in ipsum intrat cum prodit in auram mundanam, per 
novam impraegnationem venit anima alia, postquam 
jam adolevit.138  
Demnach wird mit Ibbur der Fall beschrieben, wenn eine Seele 
durch eine weitere Besitz ergreift. Nach dem Sefer ha-Gilgulim 
gibt es dafür nur zwei Gründe: „die besitzergreifende Seele kann 
bei Lebzeiten unterlassene spezifische Vervollkommungen 
nachzuholen haben oder aber, als schon vollkommende Seele 
gegenüber der Seele des Körpers, in den sie eindringt, eine 
Helferfunktion auf dem Heilsweg zu erfüllen haben“ (Wünsch, 
165). Wünsch schließt beide Funktionen beziehungsweise 
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Anwendungen des Ibbur aus und reduziert den „Geist des 
Lebens“ nur auf eine metaphorische Ebene, die vom 
Protagonisten Besitzt ergreift. Das dem nicht so ist, erhärtet die 
Konzeption des Golems innerhalb des Romans. Zudem sollte 
angemerkt werden, dass der Sefer ha-Gilgulim auf den Zohar 
rekurriert und wie bereits gesagt, auf die kabbalistische Mystik 
verweist.  
So heißt es weiter in dem Kapitel I: „Das Buch sprach zu 
mir“ (Golem, 24). „Das war eine Stimme. Eine Stimme, die 
etwas von mir wollte, was ich nicht begriff, wie sehr ich mich 
auch abmühte. Die mich quälte mit brennenden, 
unverständlichen Fragen“ (Golem, 26). Die Stimme, die zu ihm 
spricht, ist die Stimme seines Innern, der noch unmögliche 
Versuch des Unterbewusstseins in Kommunikation mit dem Ich 
zu treten. Das Buch avanciert zum Gedächtnis Pernaths: „da war 
mir, als hätte ich suchend in meinem Gehirn geblättert und nicht 
in einem Buch“ (Golem, 26), das allerdings so lückenhaft ist, 
dass er sich an nichts erinnern kann. Es ist eine Art Amnesie, 
aus der er „erwachen“ will und so wie „jeder Laut, der in der 
Welt der Gegenwart erklingt, viele Echos hat“ (Golem, 26) 
verhallen diese Echos, da sie in sein Inneres nicht vorstoßen 
können. Pernath wird es bewusst, dass die Worte der Stimme 
Teil seines eigenen Ichs sind, denn er hat sie „in sich getragen“, 
nur verdeckt war es gewesen und vergessen und hatte sich vor 
seinem Denken versteckt gehalten. Doch um eine Verbindung 
mit sich herzustellen, muss Pernath das „innere Sehen“ 
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erlangen, sich vor Augen führen, was für ihn längst in der Tiefe 
seines Selbst versunken ist. Deswegen kann er sich auch kein 
Bild von dem seltsamen Überbringer des Buches machen. Noch 
kann er nicht sehen, es ist ihm unmöglich zu visualisieren, nur 
fühlen kann er die Situation, dass die Zeit gekommen ist, wo er 
sich mit seiner Vergangenheit und seiner Person als Ganzes 
konfrontieren und auseinander setzen muss. Das innere Sehen 
wird ihm erst später möglich werden:  
Nun wusste ich, wie der Fremde war, und ich hätte 
ihn wieder in mir fühlen können – jeden Augenblick 
-, wenn ich nur gewollt hätte; aber sein Bild mir 
vorzustellen, dass ich es vor mir sehen würde Auge 
in Auge – das vermochte ich noch immer nicht und 
werde es auch nie können. (Golem, 28) 
Indem Pernath den Fremden als einen Part seines Ichs erkannt 
hat, ihn fühlen, aber nicht sehen kann, hat er die materiell – 
natürliche Sphäre verlassen. Um sich identifizieren zu können 
fehlt ihm ein Bild seines Unterbewussten. Dies wird ihm bei der 
zweiten Begegnung mit dem Golem präsentiert. Auf der zweiten 
Stufe, der natürlich – spirituellen Sphäre, wird ihm ein Abbild 
seines Selbst geschaffen. Hier wird er zum Sehenden, was sein 
Abbild anbetrifft. Das Bibelzitat „Sie haben Augen, aber sehen 
nicht“139, bewahrheitet sich für Pernath in der Weise, dass er in 
eine spirituelle Beziehung zu seinem Selbst tritt. Es ist der 
Beginn des inneren Sehens, was man auch in dem Bibelzitat 
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durchaus erlesen kann. Es ist nicht das Sehen mit dem 
Augenlicht gemeint, sondern die Bereitschaft für das Sehen der 
chiffrierten und unsichtbaren Dinge, die das menschliche Leben 
beeinflussen können. Im Kapitel Punsch vollzieht sich eine 
mystische Verschmelzung Pernaths mit dem von Vrieslander 
geschnitzten Marionetten-Kopf. In dem Marionetten-Kopf 
erkennen die Freunde Prokop und Zwakh das Gesicht des 
Golems, doch Pernath erkennt sich selbst: „Ich war es selbst 
geworden und lag auf Vrieslanders Schoß und spähte umher“ 
(Golem, 60). 
Bei dieser schon zuvor erwähnten Punschrunde, bei der 
Pernath mit seinen Künstlerfreunden Zwakh, Prokop und 
Vrieslander zusammen ist, erzählt Zwakh, dass er dem Golem 
selbst einmal begegnete. Doch erfüllt Zwakh nicht die 
Grundvoraussetzung, um aus dieser Begegnung tief greifende 
Konsequenzen zu ziehen. Hierfür bedarf es einem 
lebensgeschichtlichen Bruch, der bei Pernath durch die Hypnose 
hervorgerufen wurde. Er ist so zum „Heimatlosen“ in seinem 
eigenen Ich geworden, da die eigentlichen Antriebe seines 
Denkens und Handelns in einem ihm unzugänglichen Bereich 
seines Ichs liegen und so begreift Pernath hier, dass er „eine 
verschnittene Pflanze ist, ein Reis, das aus einer fremden Wurzel 
sprosst“ (Golem, 58). Doch gerade dieser lebensgeschichtliche 
Bruch ist die Bedingung, sozusagen das Stigma der geistigen 
Erweckung. Pernath ist, determiniert durch seine Biographie, 
auserwählt, sehend zu werden. Dieser Weg ist für Zwakh und 
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Hillels Frau unbegehbar und doch und gerade hier in diesem 
Kapitel erfährt der Leser die eigentliche Bedeutung des 
Meyrinkschen Golems. 
Zwakh, der selbst den Golem sah, sprach mit dem 
Archivar Hillel darüber, der auch die sagenhafte Lehmfigur aus 
der Kaiserzeit Rudolf II. in Verwahrung hat. Wieder bezieht sich 
Meyrink hier auf die Sage des Prager Golem. Einerseits um die 
Verbindung zu Prag und ihrer Mystik herzustellen und 
andererseits, um Pernaths Golem von dem der Sage 
abzugrenzen, denn für Meyrink hat jeder Mensch einen Golem 
in sich: „'Geister' und 'Gespenster' sind ebenso stoffliche wie die 
Leiber der Menschen, gehören ins Reich des Materiellen wie 
etwa der Röntgenstrahl“.140 Interessant ist hier, dass Meyrink 
das Wort Röntgenstrahl benutzt, der zwar den Menschen 
durchleuchtet, nicht aber das, was den eigentlichen Menschen 
ausmacht - seine Seele - erfasst. 'Geister' und 'Gespenster' lassen 
sich nicht wissenschaftlich erklären und sind auch auf keinem 
Röntgenbild ersichtlich. Hillel, der auch der Kabbala kundig ist, 
ist der Auffassung, dass „jener Erdklumpen mit den 
menschlichen Gliedmaßen“ (Golem, 53) nur ein Zeichen ist. So 
glaubt er, dass der mittelalterliche Golem, der von Rabbi Löw 
zum Leben erweckt worden ist, nur das „Phantasie- oder 
Gedankenbild“ (Golem, 53) jenes Mannes war und der in 
regelmäßigen Zeitabschnitten im Ghetto umherirrt, nach der 
Gier zu stofflichem Leben zu werden. Hillel versucht eine teils 
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natürliche, teils spirituelle Erklärung für das Erscheinen des 
Golems zu finden. Meyrink hat speziell für diese Figur diesen 
Namen gewählt: Der legendäre Hillel war einer der großen 
Talmud-Exegetiker, ein Schüler Esra, dem ersten 
Schriftgelehrten. Auch Hillels verstorbene Frau, die ebenfalls 
den Golem sah, war „felsenfest überzeugt gewesen, dass es 
damals nur ihre eigene Seele habe sein können, die – aus dem 
Körper getreten – ihr einen Augenblick gegenübergestanden“ 
(Golem, 54) hatte. Somit ist der Golem für Meyrink eine 
Reflektion der Seele, die nur mit der Person in Symbiose treten 
kann, wenn er sich ihrer Existenz bewusst wird. Diese 
Reflektion der Seele kann man auch als den unbewussten Teil 
des Ichs verstehen. Dies setzt voraus, dass das Unbewusste ein 
Teil der Seele ist, und im Menschen angelegt ist, aber nicht 
wahrgenommen wird. Meyrink sieht demnach in der Seele ein 
Synonym für das Unbewusste, das es gilt zu erkennen und zu 
akzeptieren, um die angestrebte Symbiose zur Vollkommenheit 
des Menschen zu erreichen. So erklärt sich auch, dass Hillels 
Frau wusste, dass „jener nur ein Stück ihres eigenen Innern sein 
konnte“ (Golem, 54), doch blieb für sie die symbiotische 
Vereinigung unerfüllt. Für die Symbiose allerdings bedarf es 
einer Grundvoraussetzung, die Hillels Frau nicht erfüllt: der Tod 
oder das Erlöschen der Erinnerung. Diese Voraussetzung ist in 
dem Bild des Reiskorns zu sehen. 
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Die Symbolik des Reiskorns wird im Roman von dem 
Lustmörder Amadeus Laponder aufgenommen. Er erklärt 
Pernath die Symbolik dieses Vergleichs. Amadeus Laponder 
gehört zu den Eingeweihten, klärt Pernath in dem Kapitel Mond 
über den mystisch-symbolischen Wert des Besuchs der 
„Geschöpfe“ auf, die ihm einst die Körner hingehalten hatten.141 
Somit gehört er zu der dritten Stufe derjenigen, die die 
spirituelle-übernatürliche Sphäre schon erreicht haben. Auch 
ihm boten die „Geschöpfe“ die magischen Körner an, nur das 
dieser sie angenommen hatte und nun den Weg des Todes gehen 
muss. Die Körner werden gleichgesetzt mit der Grundidee der 
Kabbala: der Seelenwanderung. Dieser Reinkarnationsprozess, 
dem jeder Mensch ausgesetzt ist, bedeutet nichts weiter als die 
Zusammensetzung vieler Seelen zu einer einzigen, um 
unsterblich zu werden. So ist „der Kreis der bläulich strahlenden 
Menschen“ (Golem, 247), die Pernath umstanden, als er sich 
entscheiden musste, ob er die Körner annimmt oder nicht, die 
Seele, die er aus den Reinkarnationsprozessen ererbt hat. „Diese 
Körner werden von den Vorfahren gehütet“ (Golem, 247). 
Hierunter ist nicht der Stammbaum einer Person zu verstehen, 
sondern vielmehr die Ahnentafel, die aus der Seelenwanderung 
resultiert. „Sie tragen die seelischen Reste vieler tausend 
Vorfahren in sich – die Häupter ihres Geschlechtes“ (Golem, 
248). Da Pernath die Körner weder angenommen noch 
ausgeschlagen hat, sondern sie der Gestalt aus der Hand schlug, 
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sind die Körner, „die magische Kräfte bedeuten“ (Golem, 247) 
zu Boden gefallen. Somit sind sie existent geblieben und werden 
solange von den Ahnen gehütet, „bis die Zeit des Keimens da 
ist“ (Golem, 247). Dieses Keimen bedeutet einerseits die 
Entfaltung der magischen Kräfte und den Eintritt Pernaths in 
eine rein spirituelle Sphäre, aber andererseits bedeutet es die 
Reintegration des „Golems“, hier als Teil des Innern verstanden, 
in den menschlichen Körper: Die Bewusstseinsmachung des 
Unbewussten. 
Laponder hat für Pernath einen hohen Bedeutungsgrad: 
Laponder erklärt ihm den Zusammenhang zwischen 
lebensgeschichtlicher Zäsur und geistiger Erweckung. Nur 
diejenigen, die ihre Erinnerung verloren haben, können geistig 
erweckt werden. „Es ist das Stigma aller derer, die von der 
'Schlange des geistigen Reiches' gebissen worden sind“ (Golem, 
250). Das heißt nur diejenigen Menschen, die zwei Leben leben, 
sei es durch eine „plötzliche innere Umkehr“ oder „Erlöschen 
der Erinnerung“ können das „Wunder der Erweckung“ erleben. 
Weiter führt Laponder aus, das normalerweise nur der Tod diese 
Möglichkeit durch die Wanderung der Seele offeriert. Somit 
wird das Bild, das Pernath selbst in Worte fasste, von Laponder 
wiederholt: „Es scheint fasst, als müssten in uns zwei Leben 
aufeinandergepfropft werden, wie ein Edelreis auf den wilden 
Baum“ (Golem, 250). Diese Veredelung muss im 
psychoanalytischen Sinn verstanden werden und nicht im 
kabbalistischen der Seelenwanderung. Denn der Edelreis ist das 
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Innere, der unbewusste Teil im Menschen. Die Veredelung 
vollzieht sich, wenn der Mensch sich seines Selbst bewusst 
wird. So sagt Laponder: „Der Schlüssel liegt einzig und allein 
darin, dass man sich seiner 'Ichgestalten', sozusagen seiner Haut, 
im Schlaf bewusst wird“ (Golem, 250). Hier ist der 
psychoanalytische Aspekt, den Meyrink mit der Kabbala 
verwirkt, klar ersichtlich. Meyrink verweist hier auf den Traum, 
in der Phase, in der der Mensch in Kommunikation mit sich 
selbst treten kann, in dem Moment wo Realität und Irrealität zu 
einer neuen Realität verschmelzen. In diesem Zustand 
verarbeitet der Mensch nicht nur Erlebtes, sondern es wird 
Ängsten und Verdrängtem Raum gegeben. Vorahnungen werden 
in Bildern vor das innere Auge projiziert und Zukünftiges wird 
in verschlüsselten Bildern vorweggenommen. Der Sehende kann 
diese Bilder entschlüsseln, weiß sie zu deuten, für den Blinden, 
im Sinne des nicht inneren Sehens, bleibt es nur ein Traum. Es 
ist „die schmale Ritze, durch die sich das Bewusstsein zwängt 
zwischen Wachsein und Tiefschlaf“ (Golem, 250), der Phase in 
der der Mensch träumt. Wenn Laponder sagt, dass „das Ringen 
nach der Unsterblichkeit ein Kampf um das Zepter gegen die 
uns innewohnenden Klänge und Gespenster ist; und das Warten 
auf das Königwerden des eigenen ‚'Ichs' das Warten auf den 
Messias ist“ (Golem, 251), so meint er, dass der Mensch dann 
von seinen ihm innewohnenden Qualen erlöst wird, wenn er sich 
seiner Authentizität, seinem Ich gewahr wird. Nur der im 
Einklang mit sich selbst lebende Mensch, der bewusst das Reale 
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und Irreale, wie das Unbewusste sich bewusst macht, ist von der 
Vergangenheit und Psychosen befreit. Hier wird nicht ein 
Messias in Form des religiösen Erlösers beschrieben, sondern 
die Erlösung aus der Abspaltung des Körperlichen vom 
Geistigen, um im rein Spirituellen aufzugehen. Laponder erklärt 
Pernath, dass daher der „schemenhafte Habal Garmin, der 
'Hauch der Knochen' der Kabbala, der König sei. Wenn er 
gekrönt sein wird, dann reißt der Strick entzwei, mit dem Sie 
durch die äußeren Sinne und den Schornstein des Verstandes an 
die Welt gebunden sind“ (Golem, 151). Dies bedeutet die 
Einswerdung des Menschen, in geistiger wie rationaler Hinsicht. 
Wenn sich der Mensch seines Innern bewusst wird und es als 
einen Teil seines Ichs versteht und akzeptiert, kann er im Sinne 
der Kabbala die Unsterblichkeit erlangen. 
 
Meyrink kombiniert hier kabbalistische und 
psychoanalytische Aspekte, um Pernath zur Rückerinnerung zu 
verhelfen. Ähnlich wie im therapeutischen Verfahren der 
Psychoanalyse, wie sie Sigmund Freud zu Anfang des vorigen 
Jahrhunderts empfahl, soll durch eine Schrittweise 
Zurückerinnerung der Vergangenheit, das Unterbewusstsein 
erforscht und „bearbeitet“ werden, mit dem Ziel, dass der aus 
der Bahn geworfene Mensch, oder der an Amnesie leidende, 
durch die Rückgewinnung seines Unterbewusstseins wieder zu 
einer Person wird. Anders ausgedrückt, die Psychoanalyse 
versucht die abgespaltenen Bereiche des Ich, Über-Ich und Es in 
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Einklang zu bringen. Für Pernath würde dies bedeuten, dass 
durch die Anwendung der Hypnose Teile seines Ichs verloren 
gegangen sind, speziell die Vernetzung zwischen dem Ich und 
dem Es, da nach Freud in seiner zweiten Theorie des 
psychischen Apparats142 das Ich folgendermaßen definiert ist: 
Das Ich ist topisch gesehen von den Ansprüchen des Es 
abhängig wie von den Befehlen des Über-Ich und den 
Forderungen der Realität. Es tritt als Mittler der ganzen Person 
auf. Dynamisch gesehen stellt das Ich im neurotischen Konflikt 
in besonderem Maße den Abwehrpol der Persönlichkeit dar. 
Daher erlebt Pernath alle Geschehnisse, die seine Person 
betreffen in einer Art Halbschlaf, um das Ich, das Angstsignale 
ausstreut, auszuschalten. Im Schlaf ist es möglich, eine 
Verbindung zwischen Ich und Es herzustellen, da die Dynamik 
des Ichs eingeschränkt ist. Nach Freud erscheint das Ich in 
ökonomischer Hinsicht als ein Bindungsfaktor der psychischen 
Vorgänge; aber in den Abwehroperationen mischen sich die 
Versuche, die Triebvorgänge zu binden, mit den besonderen 
Merkmalen des Primärvorgangs: Sie nehmen eine zwanghafte, 
repetitive, irreale Form an. Hier sind die Zweifel, die Pernath an 
den erlebten Geschehnissen hat, anzusiedeln. Wie erwähnt, ist 
Pernath seines Es beraubt worden. Das Es wiederum bildet nach 
Freud den Triebpol der Persönlichkeit; seine Inhalte, 
psychischer Ausdruck der Triebe, sind unbewusst, einerseits 
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erblich und angeboren, andererseits verdrängt und erworben. 
Ökonomisch ist das Es für Freud das Hauptreservoir der 
psychischen Energie; dynamisch gesehen lässt es sich im 
Konflikt mit dem Ich und Über-Ich ein, die, genetisch gesehen, 
Differenzierungen von ihm sind. Das Über-Ich wiederum hat die 
Rolle eines Richters oder Zensor des Ichs. Freud sieht in ihm die 
Funktion des Gewissens, der Selbstbeobachtung, der 
Idealbildung. 
Pernaths Weg und Versuch ist es, im Freudschen Sinn, 
sich seiner Ichschichten bewusst zu werden, sie quasi ins 
Bewusstsein zu heben, damit sie so die gespenstische und 
unheimliche Bedrohung verlieren, denn wie Hillel sagt: 
Nimm an, der Mann, der zu dir kam und den du den 
Golem nennst, bedeutet die Erweckung des Toten 
durch das innerste Geistesleben. Jedes Ding auf 
Erden ist nichts als ein ewiges Symbol, in Staub 
gekleidet! Wie denkst du mit dem Auge? Jede Form, 
die du siehst, denkst du mit dem Auge. Alles, was 
zur Form geronnen ist, war vorher ein Gespenst. (...) 
Wer aufgeweckt worden ist, kann nicht mehr 
sterben. Schlaf und Tod sind dasselbe. (Golem, 80) 
Pernath begibt sich somit auf die Suche seines verlorenen Es 
und erkennt, wie er den Weg zu beschreiten hat und wie er 
diesen Weg findet: 
Nur eins stand fest als bleibender Gewinn – die 
Erkenntnis: die Reihe der Begebenheiten im Leben 
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ist eine Sackgasse, so breit und gangbar sie auch zu 
sein scheint. Die schmalen, verborgenen Steige 
sind’s, die in die verlorene Heimat zurückführen: 
das, was mit feiner, kaum sichtbarer Schrift in 
unserem Körper eingraviert ist, und nicht die 
scheußliche Narbe, die die Raspel des äußeren 
Lebens hinterlässt, birgt die Lösung der letzten 
Geheimnisse. (Golem, 84) 
Anzumerken ist hier, das Gustav Meyrink dieses Zitat in der 
Wegbeschreibung in das „Zimmer ohne Zugang“ dem Leser 
bildlich vor Augen führt. Pernath muss schmale Wege, Stiegen 
und Gänge hinter sich lassen, um dann Eintritt in dieses Zimmer 
zu erlangen. Es ist ein in Sprache gehülltes Bild, das nichts 
anderes bedeutet, als die Zurückeroberung des Unbewussten, der 
Keimzelle, das jedes menschliche Wesen einzig macht. Daher 
schließt sich auch die Idee an dieses Zitat an, dass er er weiter 
wandern könne „in die andere, ferne Heimat, die jenseits allen 
Denkens liegt“ (Golem, 84). Es ist die Vorwegnahme des 
Weges, den Pernath beschreiten wird, um in der spirituellen 
Ewigkeit weiterzuleben. Hillel vermittelt ihm den Gehalt der 
Worte und macht sie Pernath bewusst, denn nur wenn die 
Kommunikation zwischen Ich und Es wiederhergestellt ist, wird 
er sich als ein Ganzes begreifen. Der Schlüssel dazu liegt in 
Hillels Worten verborgen, als er sagte, dass „Wissen und 
Erinnerung dasselbe“ (Golem, 81) sei. Hier spricht der 
Talmudist. Für Meyrink ist er derjenige, der über das 
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Menschliche bereits hinausgewachsen ist. Er ist der geistige 
Mentor Pernaths, den er auf seinem Weg der Selbstfindung 
deutend begleitet. 
In diesen Aussagen Hillels liegt auch die Grundidee der 
Kabbala: 
Nach der von der Kabbala angenommenen Idee der 
Seelenwanderung, des Gilgul, unterliegt die Seele 
als Strafe für die Übertretung der Nichterfüllung 
göttlicher Gebote solange der Reinkarnation in 
menschlichen Körpern, bis sie sich von ihren 
Erdenresten gereinigt und geläutert hat. Erst wenn es 
ihr gelungen ist, die in ihr angelegte 
Ebenbildlichkeit Gottes voll zu entfalten, darf sie 
aus dem Kreislauf der Reinkarnation austreten.143  
Der von Hillel angesprochene Habal Garmin ist sozusagen das 
Herz der kabbalistischen Lehre. Leinigen144 charakterisiert ihn 
als den „Körper für die Auferstehung“. Dies ist die vom Zohar 
übernommene neuplatonische Vorstellung vom Astralleib. Er 
wird nach dem leiblichen Tod als „Hauch der Knochen“ oder 
auch als „Geist der Gebeine“, wie Scholem145 ihn bezeichnet, 
aufgefasst. Es ist der unzerstörbare spirituelle Leib, der mit ins 
Grab genommen wird und von dort bei der Auferstehung 
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zurückkehrt. Der Astralleib wiederum ist ein feinstofflicher 
Leib, der für sinnliche Wahrnehmungen nicht zugänglich ist. In 
ihm drückt sich die individuelle geistige Wesensgestalt des 
Menschen aus. Im christlichen Sinn ist er somit mit der Idee der 
Seele, die unsterblich ist, gleichzusetzen. Der Astralleib nimmt 
eine Mittlerfunktion zwischen dem grobstofflichen Körper und 
der Seele ein und kann nur in einem Akt mystischer 
Selbstentrückung und Selbstvergessenheit als 
Doppelgängerphänomen erfahren werden, in dem Moment, wo 
sich der Mensch selbst begegnet.146 
Pernath begegnet in der Nacht des Lelschimurin, der 
„Nacht der Beschützung“147 den Habal Garmin, der nach der 
Kabbala nur von wenigen Auserwählten schon im diesseitigen 
Leben wahrgenommen werden kann. Als Pernath von den 
Phantomen seiner Vergangenheit die Körner angeboten bekam, 
sah er die Reihe seiner Ahnen an sich vorbeiziehen, hatte somit 
Einblick in den Weg der Rückerinnerung bekommen: „(...) 
durch Jahrhunderte heran, bis die Züge mir bekannter und 
bekannter wurden und in ein letztes Gesicht zusammenflossen: 
das Gesicht des Golem, mit dem die Kette meiner Ahnen 
abbrach“ (Golem, 155). In dieser Situation wird Pernath auch 
von einem der Gestalten durch das Wort „Henoch“ mitgeteilt, 
dass er sich auf dem rechten Weg befindet und in die Sphäre des 
spirituellen-übernatürlichen eintritt. Henoch bedeutet der 
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Göttliche oder der zu Gott Emporgehobene. Er war der siebte 
der zehn Urväter, der wegen seiner ganz und gar geistigen Natur 
in den Zustand der Unsterblichkeit entrückt worden sein soll, 
ohne zuvor den physischen Tod erlitten zu haben. In 
esoterischer Deutung stellt Henoch keine historische Person dar, 
sondern die Personifikation der gesamten Menschheit.148 Für 
Pernath heißt das, dass er am Ende seines Wegen angelangt ist. 
Dieser Ankündigung geht aber die entscheidende und dritte 
Zusammenkunft zwischen Pernath und dem Golem voraus. Es 
ist quasi die Entscheidungssituation, ob Pernath würdig ist, in 
die Sphäre des Spirituellen-Übernatürlichen einzutreten.  
In dem Kapitel Spuk, das im Roman vor der Nacht des 
Lelschimurin angesiedelt ist, gelangt Pernath in das „Zimmer 
ohne Zugang“. Er erlangt Zutritt zu seinem unzugänglichen Ich 
und erinnert sich letztlich mit Gewissheit an seine 
Vergangenheit. Durch die Einigung seiner Person, in der das Ich 
mit dem Über-Ich und dem Es eine Verbindung eingeht, besteht 
für Pernath die Möglichkeit, in der spirituellen Ewigkeit weiter 
zu leben. Nur wenn die Dreieinigkeit im psychologischen und 
kabbalistischen Sinne gewährt ist, ist der Eintritt in die 
Unsterblichkeit möglich.  
Bereits im zweiten Kapitel des Buches wird die Figur 
Angelinas eingeführt, die mit der Vergangenheit Pernaths 
verbunden ist. Im Roman ist sie die Figur, die eine Verbindung 
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zwischen Realiät, Erinnerung, vermeindliches Verlieben 
Pernaths und Neugier für das angrenzende Atelier mit der 
geheimen Falltür weckt. Deswegen ist es angebracht hier die 
Funktion der Figur näher zu betrachten, da sie für den Weg des 
Protagonisten zur Selbstfindung von Bedeutung ist. Angelina 
gehört zu der materiell – realistischen Sphäre. Sie ist die 
Geliebte Dr. Savolis, der zuerst als vornehmer Herr eingeführt 
wird und unterhält in dem angrenzenden Atelier ein Liebesnest 
mit ihm. Dieses Atelier, so wird dem Leser mitgeteilt, habe von 
drei Häusern aus einen Zugang, sogar durch eine Falltür könne 
man dorthin gelangen. Diese Falltür wird in dem Kapitel Spuk 
das Einlasstor sein, das Pernath durch verwinkelte Gänge zum 
„Zimmer ohne Zugang“ gelangen lässt. Als Angelina und Dr. 
Savioli von Wassertrum im Atelier überrascht werden, flüchtet 
sich diese in die Kammer von Pernath und fleht diesen bei 
seinem Namen nennend um Hilfe an: „Meister Pernath, 
verbergen Sie mich – um Gottes Christi willen! -, fragen Sie 
nicht, verbergen Sie mich hier!“ (Golem, 20). Angelina weiß zu 
diesem Zeitpunkt bereits wer Pernath ist und welche 
gemeinsame Vergangenheit beide haben; der Protagonist bleibt 
jedoch bis zu dem Kapitel Schnee darüber im Ungewissen. Erst 
nachdem in Pernath der Wunsch wachgerufen worden ist, seine 
Vergangenheit zu rekonstruieren, wird die Figur Angelina 
wieder in den Handlungsablauf integriert. Im eben erwähnten 
Kapitel richtet sie sich wieder hilfesuchend an Pernath, diesmal 
allerdings in Form eines Briefes: 
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Mein lieber und verehrter Meister Pernath! 
Ich schreibe Ihnen diesen Brief in fliegender Eile 
und höchster Angst. (...) Ihr ehrliches gutes Gesicht 
Hat mir - >neulich< - (Sie werden durch diese kurze 
Anspielung auf ein Ereignis, dessen Zeuge Sie 
waren, erraten, wer Ihnen diesen Brief schreibt, denn 
ich fürchte mich, meinen Namen darunterzusetzen) – 
so viel Vertrauen eingeflößt, und weiter, daß Ihr 
lieber seliger Vater mich als Kind unterrichtet hat – 
alles das gibt mir den Mut, mich an Sie, als 
vielleicht den einzigen Menschen, der noch helfen 
kann, zu wenden.Ich flehe Sie an, kommen Sie heute 
abend um fünf Ihr in die Domkirche auf dem 
Hradschin. 
    Eine Ihnen bekannte Dame 
(Golem, 86) 
Dieser Brief hat für den Protagonisten eine große Bedeutung, da 
Angelina seinen Vater erwähnt. Für einen kurzen Moment steigt 
in Pernath das Bild eines alten Mannes in einem Lehnstuhl 
sitzend vor seinen Augen auf. Ein Hoffnungsschimmer keimt in 
ihm auf: Sein Leben hat wieder einen Sinn bekommen, er wird 
um Hilfe ersucht und gleichzeitig rückt sein Wunsch der 
Rückerinnerung, nach der er dürstet, in eine mögliche Erfüllung. 
Bei der Begenung mit Angelina in der Domkirche erfährt 
Pernath neben der Pein, die Angelina quält, einen weiteren Teil 
seiner Vergangenheit, seine Herkunft und den Grund, warum er 
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keine Erinnerungen mehr an diese Zeit hat. Angelina kennt 
Pernath aus ihren Kindertagen und an dem Tag, als sie von 
einander Abschied nehmen mussten, sagte Pernath zu ihr: „Es 
wird wohl nie die Zeit kommen, aber denken Sie meiner, wenn 
Sie je im Leben nicht aus noch ein wissen. Vielleicht gibt mir 
Gott der Herr, daß ich es dann sein darf, der Ihnen hilft“ 
(Golem, 93). Es wird in dieser Textpassage nicht ganz klar, ob 
Pernath wirklich in Angelina verliebt war, die damals noch ein 
Kind war, oder ob er eine Liebe in dem Hause, wo sie wohnte, 
fand und nicht leben durfte. Klar wird allerdings, dass der 
Protagonist mit einem Mal die Erkenntnis darüber hat, dass 
jemand ihn die Erinnerung vergessen ließ, denn: 
Ich verstand: Eine gnädige Hand war es gewesen, 
die die Riegel vor meine Erinnerung zugeschoben 
hatte. Klar stand jetzt in meinem Bewußtsein 
geschrieben, was ein kurzer Schimmer aus alten 
Tagen herübergetragen: Eine Liebe, die für mein 
Herz zu stark gewesen, hatte für Jahre mein Denken 
zernagt, und die Nacht des Irsinns war damals der 
Balsam für meinen wunden Geist. (Golem, 94) 
Diese Erkenntnis beruhigt Pernath in dem Maße, dass eine Ruhe 
des „Erstorbenseins“ sich über ihn legte und er nun Angelina in 
ihrer Not helfen kann. Zu diesem Zeitpunkt allerdings weiß der 
Protagonist noch nicht, dass diese hilfesuchende Dame mit 
Namen Angelina heißt. In drei weiteren Kapiteln wird Angelina 
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noch erwähnt, damit ihre Funktion innerhalb des Romans 
deutlicher wird. 
In dem Kapitel Licht will Pernath Angelinas Briefe an 
Savioli, die er in Verwarung hat, in eine Kassette legen, damit 
sie besser versetckt seien. Dabei fällt eine Fotografie Angelinas 
aus dem Briefstapel und auch wenn der Protagonist nicht 
hinsehen wollte, so kann er sich einen Blick nicht verwehren. 
Unter der Fotografie steht ihr Name und mit einem Mal „zerriß 
der Vorhang, der meine Jugendjahre vor mir verbarg, von ben 
bis unten“ (Golem, 116). Pernath erinnert sich mit einem 
Schlag, was die Hypnose ihn vergessen ließ, doch dieses Mal 
überwindet er diesen wahnsinnigen Schmerz, indem er das Bild 
solange ansieht, bis er Herr darüber wurde. In dieser 
Textpassage hat nicht nur der Leser sondern auch der 
Protagonist die Gewissheit, dass die Liebe, die zu stark für 
Pernath war, eng mit Angelina in Verbindung steht. Das 
Vergessen seiner Kindheit und Jugendjahre und, der Grund der 
angewendeten Hypnose, sind mit der Person Angelinas 
verknüpft. Im Kapitel Not besucht Angelina Pernath in seiner 
Wohnung, um ihm nochmals ihre Lage zu erzählen. Angelina 
bekennt sich offen zu Savioli und will mit einem Brief ihrem 
Mann alles gestehen, da Wassertrum angeblich im Besitz ihrer 
Liebesbriefe sowie der Fotografie ist. Sie weiß auch, dass 
Savioli am Selbstmord von Wassertrums Sohn beteiligt gewesen 
sein sollte und nun für seine Schuld zu büßen habe. Pernath 
kann Angelina beruhigen und versichert ihr, dass ihre Briefe bei 
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ihm in Verwahrung sind und in einer Geste der 
Selbstvergessenheit küsst er Angelina. Diese erwiedert seine 
Zärtlichkeiten und verlässt seine Stube erleichert. Die wieder 
eingekehrte Ruhe in der Wohnung kommen Pernath vor wie die 
Ruhe eines Grabes und versinnbildlichen seine Gefühle. Durch 
die Begegnungen mit Angelina kann sich Pernath an immer 
weitere Details seiner jungen Männerjahre erinnern und 
konfrontiert sich mit diesen Bildern ohne Angst. Er weiß nun 
den Grund, warum seine Erinnerung durch die Hypnose 
ausgelöscht worden sind. Mit den Erlebnissen im „Zimmer ohne 
Zugang“ hat er die Gewissheit und innere Ruhe, sich seiner 
persönlichen Vergangenheit zu stellen, und erwartet den 
Moment, dass alle Bilder seines Innern wieder in ihm 
aufsteigen. Diese, seine persönliche Geschichte, die sich in der 
Realität abspielen, formen einen Gegenpol zu den 
phantastischen Begegnungen, die er erlebt und lassen sie für ihn 
fast irreal erscheinen.  
In seiner letzten Begegnung mit Angelina im Kapitel Weib 
konkretisieren sich seine Gefühle. Eingeleitet wird diese 
Textpassage mit einem Gespräch zwischen Pernath und der 
Tochter Hillel, Mirjam. In diese Gesprächssituation tritt 
Angelina, die Pernath zu einer Spazierfahrt einladen will. Dieser 
ist hin und her gerissen, da er zuvor Mirjam eine Ausfahrt 
versprochen hatte, und als diese ihn überredet mit Angelina 
auszugehen, sieht er wie der Glanz in ihren Augen erloschen 
war. Intuitiv fühlt er, als ob er eine Welt verloren hätte, geht 
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aber trotzdem mit Angelina fort. Bei dieser Ausfahrt gestehen 
sich beide ihre Liebe:  
»Wissen Sie, Angelina, daß – daß ich heute die 
ganze Nacht von Ihnen geträumt habe?« stieß ich 
gepreßt hervor. Sie machte eine kleine rasche 
Bewegung, als wolle sie ihren Arm aus meinem 
ziehen, und sah mich groß an. »Merkwürdig! Und 
ich von Ihnen! – Und in diesem Moment habe ich 
dasselbe gedacht.« Wieder stockte das Gespräch, 
und beide errieten wir, daß wir auch dasselbe 
geträumt hatten. [...] Langsam zog ich ihre Hand an 
meine Lippen, streifte den weißen, duftenden 
Handschuh zurück, hörte, wie ihr Atem heftiger 
wurde, und preßte toll vor Liebe meine Zähne in 
ihren Handballen. (Golem, 183) 
Auf dem Weg zurück zu seiner Wohnung, nach der Ausfahrt mit 
Angelina, muss sich Pernath eingestehen, dass der Glanz eines 
kurzen Nachmittags ihn für immer zum Fremdling in seiner 
Wohnstätte gemacht hatten. Er ist sich darüber bewusst, dass die 
Liebe zu Angelina keine Zukunft hat, denn er sagt sich „eine 
Spanne von wenigen Wochen, vielleicht nur von Tagen, dann 
mußte das Glück vorüber sein – und nichts blieb davon als eine 
wehe, schöne Erinnerung“ (Golem, 184). Und auch die 
Konsequenzen kann er bereits auf diesem Heimweg absehen: 
Wenn der Tag der unvermeidlichen Trennung gekommen ist, 
wird er diesseits und jenseits des Flusses heimatlos sein. 
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Angelinas Funktion im Roman ist, Pernath seine Vergangenheit, 
und ganz speziell seine nicht geliebte Liebe zu ihr, in sein 
Gedächtnis zurückzurufen. Der materiell-realistischen Sphäre 
zugehörig, weckt sie in Pernath wieder Gefühle der Sexualität 
und verkörpert die kokette, verführerische Frau. Sie bildet den 
Gegensatz zu Mirjam. Indem sich Pernath zwischen beiden 
Frauen sieht (dies wird im Kapitel Weib deutlich) wird ihm 
bewusst, dass er seine Erfüllug nicht in der sexuellen Liebe 
findet. So erscheint Angelina nach beider Liebesgeständnis auch 
nicht mehr weiter im Roman, aber sie verhilft Pernath indirekt, 
dass er seine Gefühle zu Mirjam entdeckt. 
 
Durch die Begegnung mit Angelina wird Pernath aus 
seinem routinierten Leben herausgerissen. Angelina ist der 
Grund, warum das angrenzende Atelier mit der Falltür für 
Pernath interessant ist. So verbinden sich in dem Kapitel Spuk 
zwei Realitätsebenen in dem Selbsterkenntnisprozess des 
Protagonisten: Seit Angelina aus dem Nachbarzimmer in 
Pernaths Kammer floh, hat das Atelier eine besondere 
Bedeutung für ihn. Als er eines nachts merkwürdige Geräusche 
von drüben wahrnimmt, tritt er durch die Verbindungstür in das 
Zimmer. Dort überrascht er den böhmischen Studenten 
Charousek. Charousek nimmt im Roman als eine Figur der 
materiell –natürlichen Spähre eine doppelte Funktion ein: Er 
erklärt dem Protagonisten Pernath die Verbindungen der 
Menschen im Ghetto und eint die Binnenhandlung mit der 
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Rahmenhandlung des Romans. In der Binnenhandlung wird 
Charousek in dem Kapitel Prag, als: „der Student Charousek, 
den Kragen seines dünnen, fadenscheinigen Überziehers 
aufgeschlagen, und ich hörte, wie ihm vor Kälte die Zähne 
aufeinanderschlugen“ (Golem, 30) eingeführt. Er ist es, der 
Pernath die familiären Beziehungen innerhalb des Ghettos 
erklärt, so als ob jener gerade erst in das Ghetto gezogen wäre. 
Es wird auf diese Weise immer wieder darauf verwiesen, dass 
Pernath ein Zugezogener der Ghettogemeinde ist. In diesem 
besagten Kapitel erzählt Charousek ihm die Verbindung, die 
zwischen Wassertrum, Dr. Wassory und Dr. Savioli besteht. 
Woher sein Hass kommt, wird hier noch nicht erwähnt, wohl 
aber, dass Charousek wie beim Schach die involvierten Figuren 
plaziert. „Alles, alles in der Welt ist wie ein Schachzug, Meister 
Pernath!“ (Golem, 38) sagt er. Der angebliche Grund, um seine 
Handlungsweise zu legitimieren, sind die Operationspraktiken 
des Dr. Wassory zur Heilung des grünen Stars. Charousek ist 
derjenige, der seine Praktiken ans Licht beförderte und den Arzt 
zu Fall brachte. Pernath will zuerst der Erzählung Charouseks 
nicht glauben, aber mit einem Male werden ihm die 
Zusammenhänge klarer: Zwakh, der ihm von dem vermieteten 
Atelier erzählte, und dass ein gewisser Savioli der Mieter sei, 
und Pernath gewinnt die Überzeugung, dass Charousek nicht im 
Fieber sprach: 
Ja, ja, er hat recht, er sprach nicht im Fieber, fühlte 
ich – das unfaßbareGespenst desVerbrechens ist es, 
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das durch diese Gassen schleicht Tag und Nacht und 
sich zu verkörpern sucht. 
Es liegt in der Luft und wir sehen es nicht. Plötzlich 
schlägt es sich nieder in einer Menschenseele, wir 
ahnen es nicht – da, dort, und ehe wir es fassen 
können, ist es gestaltlos geworden und alles längst 
vorüber. (Golem, 42)  
Charousek wird Pernaths Informant hinsichtlich der 
realistischen Begebenheiten. Im Kapitel Not erfährt dann 
Pernath, was den Hass Charouseks begründet: Es ist die Stimme 
des Blutes und er bekommt die Gewissheit, dass Wassertrum 
Charouseks Vater ist. Charousek hasst nicht die Person 
Wassertrum, die ihm nie etwas angetan hat, er hasst sein Blut 
und das, was ihn mit ihm verbindet. „Wir können nur etwas so 
tief hassen, wie ich es tue, was ein Teil von uns selbst ist“ 
(Golem, 134), erklärt er Pernath. Allerdings hat sein Hass noch 
eine andere Quelle, die eng mit der traumatischen Geschichte 
der Mutter Charouseks zusammenhängt: Die Unfähigkeit 
Wassertrums, das Gefühl der Liebe zu akzeptieren und zu leben, 
veranlasste ihn die Mutter Charouseks an ein Freudenhaus zu 
verkaufen, um niemals aus Liebe geben zu müssen. „An dem 
Tag hat er sie verkauft, wo er sich voll Schrecken bewußt 
wurde, wie heiß er sie in Wirklichkeit liebte“ (Golem, 136). 
Durch diese Tat hat nicht nur Wassertrum sich selbst kasteit, 
sondern auch seinen Sohn Charousek, der ohne Mutter 
aufwuchs. In dieser lieblosen Umgebung, was durch die 
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Umgebung des Ghettos noch verstärkt wurde, bahnte sich der 
Hass den Weg in Charouseks Herz. Geht Wassertrum mit ihm 
oder durch seine Hand den Weg des Todes, ohne Blut zu 
vergießen, so glaubt er, dass durch sein Handeln der Fluch, der 
über seinem Blut liegt, aufgehoben wird. Allerdings erfüllt sich 
diese Vorstellung nicht. Vielmehr stirbt Wassertrum durch eine 
Feile, die jemand ihm in den Hals stach, und es wurde Blut 
vergossen. Der Fluch, der über Wassertrum und Charousek liegt, 
kann nur aufgehoben werden, wenn sich beider Blut vermischt. 
Durch das Vergieβen des Blutes kann ein Teil Wassertrums 
fortbestehen, da oft angenommen wird, dass das Blut das Elixir 
des Lebens ist. Für Charousek bedeutet dies, dass er in sich 
hineinhorchen muss, um zu wissen, was er zu tun hat. Da sein 
„Haß von der Art ist, die übers Grab hinaus geht, und noch habe 
ich mein eigenes Blut, das ich vergießen kann, wie ich will, 
damit es dem seinigen nachgehe im Reich der Schatten auf 
Schritt und Tritt“ (Golem, 234) wartet er auf den Moment, wo er 
sein „Werk“ erfüllen kann. Seine Vision erfüllt er in dem Sinne, 
dass er sich selbst entleibt: 
Man hat ihn tot auf dem Grabhügel des Aaron 
Wassertrum, auf der Brust liegend gefunden. – Er 
hat zwei tiefe Löcher in die Erde gegraben, sich die 
Pulsadern aufgeschnitten und dann die Arme in die 
Löcher gesteckt. So ist er verblutet. Er ist 
wahrscheinlich wahnsinnig gewesen, der Herr Dr. 
Char --- (Golem, 257). 
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Pernath erhält bei seiner Freilassung vom Gefangenenwärter 
diese Information zum Freitod Charousek. Durch die Art dieses 
Freitodes, indem sich das Blut Wassertrums mit dem von 
Charousek im Grab mischte, kann er seine Vision realisieren: 
Da sein Hass über das Grab hinausgeht und er im Grab sich mit 
seinem Vater über das Blut vermischt hat, kann er ihm in das 
Reich des Todes nachgehen. Dies deckt sich mit der Kabbala, 
die das Blut als das lebenspendene Elexir ansieht. Wenn sich das 
Blut zweier Menschen vereint, so vereinen sich deren Wesen 
und werden zu einem. Und nur durch diese Verbindung kann 
Charousek Wassertrum an den Ort folgen, wo er nach seinem 
Ableben hingeht, den das Reich der Schatten, wie es die 
Kabbala lehrt, ist weitläufig, bis der Moment kommt, wo die 
wartende Seele sich in einer anderen Person reinkarniert.149 
Charousek, der die persönlichen Geschichten der Bewohner im 
Ghetto kennt, glaubte von sich, dass er Erkenntnisse habe, die 
ihn einen seltsamen Weg gehen ließen. Diesen Weg bringt er in 
dem Brief an Pernath in Verbindung mit der Kabbala zum 
Ausdruck. So bekennt sich Charousek durch seine Familie und 
die Kenntnis der Kabbala zum Judentum, sucht aber gleichzeitig 
eine Verbindung zum Christentum, indem er passende 
Bibelstellen zitiert. Charousek ist dadurch ein Bindeglied 
zwischen dem Juden- und Christentum, Verbindung zwischen 
dem Ghetto und der restlichen Stadt, bedingt durch sein Studium 
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und die Figur, die in der Binnen- wie in der Rahmenhandlung 
als Referent des Realistischen fungiert. Nachdem der 
Protagonist der Rahmenhandlung aus seinem Schlaf erwacht ist 
und seinen Traum im Prag nach der Jahrhundertwende 
verifizieren will, wird er von einem Fährmann in seiner 
Vermutung bestätigt: „Den Charousek hat’s wirklich gegeben. 
Mein Vater hat doch mehrere 1000 fl von ihm geerbt“ (Golem, 
275). 
 
Zurück zum Kapitel Spuk. Beim visuellen Betrachten der 
Kammer, wo der Protagonist Pernath Charousek überrascht hat, 
bleibt Pernaths Blick an einer im Boden versunkenen Platte, die 
mit einem Ring versehen ist, haften. Nachdem Charousek 
gegangen war (er nahm die Briefe Angelinas an sich und 
übergab sie Pernath in Verwahrung), überfällt Pernath ein 
großes Verlangen, wieder in die angrenzende Kammer zu gehen 
und den Weg, die diese Platte vor ihm verbirgt, zu erforschen. 
So steigt er durch diese Falltür in das unterirdische Ghetto-
Labyrinth. Er betritt die Gänge und Schächte der Vergangenheit, 
aber nicht seiner persönlichen, sondern der Vergangenheit im 
Sinne der Kabbala: Er als Person ist aus den Seelen seiner 
Ahnen hervorgegangen, die er durch Reinkarnation ererbt hat. 
Mit Worten C.G. Jungs ausgedrückt, ist es die 
„Bewußtseinsmachung infantiler, noch nicht integrierter 
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Inhalte“150, die in dem Bild des Labyrinths und dem Motiv der 
Stufen und Leitern zu finden ist, es ist der Beginn eines 
geistigen Initiationsweges. 
Dieser Weg führt Pernath in einen Schacht, an dessen 
Ende sich ein Kreuz als Einlass in die alte Treppe befindet. 
Diese wiederum führt ihn zu einer Deckenplatte, die die Form 
eines Sechsecks hat. Es sind somit zwei Symbole, die Pernath 
„überwinden“ muss, um Zugang zu dem „Zimmer ohne 
Zugang“ zu erhalten. Das christliche Symbol des Kreuzes und 
der jüdische Davidstern. Diese Symbole markieren, dass Pernath 
zu einem sakralen Raum Eintritt erlangt, dem geheiligten Raum 
seines Es, seines seit vielen Jahren nicht betretbaren 
Unterbewußtseins, das für ihn die heilige Stätte seiner 
Persönlichkeitsfindung bedeutet. Diese Symbole aber haben 
noch einen anderen Stellenwert: Das Kreuz ist ein 
Auferstehungssymbol, Sinnbild des „Aufstiegs des Geistigen 
durch das Materielle zum Ewigen“151. Der Davidstern hingegen, 
das Salomonische Siegel, wird bei esoterischen Deutungen als 
Abbild des Makrokosmos aufgefasst. Seine beiden ineinander 
verschlungenen, sich gegenüberstehenden Dreiecke mit der nach 
oben bzw. unten gerichteten Spitze stellen die Dreieinigkeit des 
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Geistes und der Materie dar.152 Beide Religionen, die jüdische 
und die christliche, verschmelzen in diesen Symbolen. 
Die Dreieinigkeit hat für den Roman einen zentralen 
Stellenwert: So erscheint der Golem vor Pernath drei mal und 
auch die Doppelgängererscheinungen Pernaths finden drei mal 
statt. Diese dreigliedrige Struktur baut aufeinander auf. Die drei 
Stadien lassen sich wie folgt wiedergegeben: erstens das Buch 
Ibbur. Durch die Entgegennahme des Buches durch den Golem 
wird Pernaths Interesse geweckt, etwas über seine Herkunft zu 
erfahren. Zweitens Vrieslanders Marionetten-Kopf stellt zuerst 
den Kopf des Golems dar. Pernath erfährt hier etwas über seine 
Krankheit und die angewandte Hypnose. Durch den Einfluss 
moderner Heilverfahren wird Pernath der Zugang zu seinem Ich 
verwehrt. Diese Stufe koinzidiert mit dem ersten Stadium der 
Doppelgängererscheinungen, da das Gesicht des Golems für 
Pernath zu seinem eigenen mutiert. Drittens im „Zimmer ohne 
Zugang“ identifiziert sich Pernath mit dem Golem, ausgedrückt 
im symbolischen Akt des Kleideranziehens. Pernath wird, 
nachdem er das Zimmer verlassen hat, auf der Straße von 
Passanten für den Golem gehalten. Hier koinzidieren ein 
weiteres Mal die Golemerscheinungen mit den 
Doppelgängererscheinungen. Das „Zimmer ohne Zugang“ 
bedeutet für Pernaths Doppelgänger die zweite Stufe; Pernath 
begegnet sich im Bild des Pagats selbst. Die dritte Stufe der 
Doppelgängerescheinnungen ist im Habal Garmin, dem Hauch 
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der Knochen, zu sehen. Pernaths Ebenbild tritt ihm in einem 
weißen Mantel und mit einer Krone entgegen. Die 
Voraussagung hat sich auf dieser Stufe erfüllt: an dem Tag, 
wenn der Habal Garmin gekrönt ist, reißt der Strick, mit dem 
Pernath an die irdische Welt gebunden ist, und er tritt in die 
spirituelle Ewigkeit über. Diese Dreieinigkeit findet sich neben 
dem strukturellen Aufbau der Erscheinungen auch in der 
Religion und der Psychologie wieder. In der christlichen 
Religion wird unter Dreieinigkeit die Einheit von Vater = Gott, 
heiliger Geist = Maria und Sohn = Jesus, der Erlöser, 
verstanden. In der jüdischen Religion findet sich dieser Aspekt 
in der Kabbala und zwar im dreigliedrigen Aufbaus des Baum 
des Lebens. Ebenso die Psychologie, die den Menschen in drei 
Bereiche einteilt: dem Ich, Über-Ich und Es.  
In dem Zimmer ohne Zugang, das für Pernath einen 
zentralen Stellenwert hat, befindet sich auβer einem kleinen 
vergitterten Fenster kein weiterer Zugang und neben einem alten 
Tarot-Spiel und einem Haufen altmodischer Kleider ist der 
Raum völlig leer. Pernath wird von einer Art eisigem 
Starrkrampf befallen und, um sich zu wärmen, streift er sich die 
altmodischen Kleider über. In dieser Geste vollzieht er eine 
geistige und äuβerliche Identifikation mit dem Golem und 
überwindet ihn. Da der Golem für das Unterbewusste, für den 
unzugänglichen Teil von Pernaths Persönlichkeit steht, war er 
für den Protagonisten immer ein angstbesetztes und rätselhaftes 
„Wesen“. Indem er diesen Teil seiner Persönlichkeit annimmt, 
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ausgedrückt im Akt des Kleideranziehens, verliert der Golem für 
Pernath an Macht, so dass er nicht mehr von ihm beherrscht 
wird. Im Gegenteil, Pernath ist zum Wissenden seines 
Unterbewusstsein geworden und dominiert so den Golem. Der 
Golem hat so ein Gesicht bekommen und zwar das Es des 
Protagonisten. In der symbolischen Geste stellt Pernath die 
Einheit seiner Persönlichkeit wieder her, er verbindet sein Ich 
mit dem Es. Mit dieser Identifikation kehren auch seine 
Erinnerungen an seine Jugend zurück und er wird sich bewuβt, 
dass er als Junge das Tarot-Spiel selbst gemalt hatte, daher die 
Ähnlichkeit des Pagats zu seinem eigenen Gesicht. 
Die Tarot-Karte Pagat, die erste Karte im Spiel, besitzt 
noch eine weitere Funktion hinsichtlich seiner Präsentation und 
symbolischen Bedeutung: Der Pagat oder der Magier steht vor 
einem Tisch, auf dem willkürlich verschiedene Gegenstände 
liegen, darunter Messer, die Mühsale und Schwierigkeiten 
symbolisieren, Münzen, die Vollendung und Verwirklichung 
kreativen Bemühens bedeuten, und Kelche, die auf Leidenschaft 
oder Glück hinweisen. Der phallische Stab der Kreativität mit 
zwei Knäufen, den er in der Hand hält, bringt die Zeichen der 
vier Kartensätze des Tarotspiels zum Abschluss. Der Hut des 
Magiers hat die Form einer waagerechten Acht, der okkulten 
Zahl des Altertums, die dem Hermes zugeschrieben wird und 
auf innere Weisheit sowie die Vereinigung des Bewuβten und 
Unbewuβten zum Zweck der ewigen und immerwährenden 
Erfüllung schlieβen lässt. Seine Mühe nimmt Kraft von oben 
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auf, und mit seinem festen Willen und seiner Kreativität schafft 
der Magier Realität durch seine nach unten zeigende Rechte. 
Dieses duale Zeichen gibt zu verstehen, dass alles von oben 
kommt, um alles auf Erden zu schaffen. Der Magier erlebt durch 
seine eigene Kreativität und seine Fähigkeit die Grundlage 
seiner eigenen und göttlichen Identität. Er besitzt die Fähigkeit, 
die verschiedenen Gegenstände auf dem Tisch so zu nutzen, 
dass er in Gedanken, Wort und Handlung erfolgreich ist.153 
Der Magier verkörpert die kabbalistische 
Korrespondenzlehre: der Mikrokosmos spiegelt den 
Makrokosmos wider und umgekehrt und repräsentiert so die von 
der Kabbala vertretene Einheit zwischen individuellem und 
universellem Sein, das heißt, dass jeder Mensch eine 
unvollkommene Kopie seines kosmischen Urbildes ist, 
repräsentiert in dem Ausdruck Adam Kadmon. Diese 
Auffassung impliziert, dass jeder Mensch auf Erden sein 
spiritueller Doppelgänger ist. Mit Hillels Worten: 
’Tarok’ oder ’Tarot’ bedeutet so viel wie die jüdische 
’Tora’ = das Gesetz, oder das altägyptische ’Tarut’ = 
’Die Befragte’, und in der uralten Zendsprache das Wort: 
’tarisk’ = ich verlange die Antwort. (...) wie der Pagat die 
erste Karte im Spiel ist, so ist der Mensch die erste Figur 
in seinem eigenen Bilderbuch, sein eigener 
Doppelgänger: -- der hebräische Buchstabe Aleph, der, 
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nach der Form des Menschen gebaut, mit der einen Hand 
zum Himmel zeigt und mit der anderen abwärts: das 
heißt also: ’So wie es oben ist, ist es auch unten: so wie 
es unten ist, ist es auch oben’. (Golem, 122)  
Die Kabbala geht davon aus, dass „die sichtbare Welt das 
(unvollkommene) Spiegelbild des Unsichtbaren und der 
Mensch, der Mikrokosmos, das (unvollkommene) Bild des 
himmlischen Menschen ist“154. 
Im Zimmer ohne Zugang reintegriert Pernath also nicht 
nur den abgespaltenen Teil seines Ichs durch den symbolischen 
Akt des “Kleiderüberziehens“. Er begegnet sich selbst in dem 
Pagat: „der Pagat und hockt in der Ecke und stiert herüber zu 
mir mit meinem eigenen Gesicht“ (Golem, 110). Das heißt, 
indem er dem Blick des Pagats standhält, überwindet er seinen 
eigenen Doppelgänger und überwindet den 
lebensgeschichtlichen Part seiner Identität:  
Schritt vor Schritt habe ich mit ihm gerungen um 
mein Leben – um das Leben, das mein ist, weil es 
nicht mehr mir gehört. Und als er kleiner und kleiner 
wurde und sich bei Tagesgrauen wieder in sein 
Kartenblatt verkroch, da stand ich auf, ging hinüber 
zu ihm und steckte ihn in die Tasche – den Pagat. 
(Golem, 110) 
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So geht Pernath in die magisch-spirituelle Welt über, in der er 
das irdische Sein abstreift, aus der Inkarnationskette austritt und 
zu einem rein spirituellen Wesen wird, symbolisiert in dem Bild 
des Hermaphroditen. 
Hillel bereitet Pernath auf diese Stufe spirituellen Seins vor, wo 
er ein weiteres Mal seinem Doppelgänger gegenüberstehen 
wird:  
Aber dann war’s eben nur eine Spiegelung des 
eigenen Bewusstseins und nicht der wahre 
Doppelgänger: nicht das, was man ’den Hauch der 
Knochen’, den ’Habal Garmin’ nennt, von dem es 
heißt: Wie er in die Grube fuhr, unverweslich im 
Gebein, so wird er auferstehen am Tage des letzten 
Gerichts. (Golem, 122) 
Hillel spielt auf die Episode im Buch an, in der Pernath vor die 
Frage gestellt wird, welchen spirituellen Weg er gehen will: Die 
Entscheidungsfrage, ob Pernath die magischen Körner, die ihm 
die Phantome anbieten, annimmt oder ausschlägt. Die Symbolik 
der Körner wurde die bereits im Vorfeld auf ihren Gehalt 
analysiert. 
Bei Pernaths letzter Begegnung mit seinem Doppelgänger 
am Weihnachtsabend, dem Abend der Geburt des Messias, 
verlässt Pernath das irdische Leben, um im spirituellen Sein 
weiterzuexistieren. Es ist die Erlangung der höchsten 
spirituellen Stufe jenseits irdischer Existenz. Wieder vermischt 
hier Meyrink christliche und jüdische Bräuche miteinander. Nur 
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im christlichen Glauben wird Jesus als Messias angesehen und 
seine Geburt fällt auf den 25. Dezember, an dem Tag, an dem 
Christen Weihnachten feiern. Im jüdischen Glauben hingegen 
wird der Messias bis heute erwartet. Mit der Geburt des 
Messias, in der Figur des Jesus von Nazareth, beginnt die 
Historie, die im Schrifttum als das Neue Testament bekannt ist. 
Das jüdische Fundament spaltet sich folglich ab, um sich in zwei 
Richtungen zu entwickeln: den christlichen und den jüdischen 
Glauben. 
Nachdem Pernath aus dem Gefängnis entlassen wird und 
er vergeblich nach Hillel und Mirjam sucht, bezieht er ein 
Zimmer in der Altschulgasse, in dem Haus, wo der Sage nach 
der Golem einst drin verschwand. Pernath fühlt sich im 
Einklang mit sich selbst und seine noch schlummernden, von 
ihm nicht realisierten magischen Kräfte dringen in sein 
Gefühlsleben als vage Vermutung ein: „Es war ein beständiges 
glückliches Lächeln in mir, und wenn ich meine Hand auf etwas 
legte, kam’s mir vor, als ginge ein Heilen von ihr aus“ (Golem, 
266). In dieser seelischen Ausgeglichenheit verlebt Pernath den 
Weihnachtsabend und als die letzte Kerze heruntergebrannt war, 
begegnet er zum letzten Mal seinem Doppelgänger: „Als ob 
mich eine Hand zog, wandte ich mich plötzlich um und: Da 
stand mein Ebenbild auf der Schwelle. Mein Doppelgänger. In 
einem weißen Mantel. Eine Krone auf dem Kopf“ (Golem, 267). 
Dieser Doppelgänger, der nun gekrönt ist, dem Pernath 
hier gegenübersteht, ist der im Buch Ibbur angekündigte 
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Hermaphrodit, in dessen Krone der „Wurm der Zerstörung 
geheimnisvolle Runen genagt hatte“ (Golem, 25) und jetzt durch 
Pernath selbst, durch seine Einswerdung der ganzen Person, 
wieder restauriert ist. Pernath ist am Ende seines Weges 
angekommen. Es ist der von Laponder angekündigte Tag: 
und das Warten auf das Königwerden des eigenen 
’Ich’ ist das Warten auf den Messias. Der 
schemenhafte Habal Garmin, den Sie gesehen 
haben, der ’Hauch der Knochen’ der Kabbala, das 
war der König. Wenn er gekrönt sein wird, dann – 
reißt der Strick entzwei, mit dem Sie durch die 
äußeren Sinne und dem Schornstein des Verstandes 
an die Welt gebunden sind. (Golem, 251) 
Die restrukturierte Vollkommenheit Pernaths wird durch den 
weißen Mantel seines Doppelgängers unterstrichen. Die Farbe 
weiß ist die der Reinheit und Unschuld und als Symbol der 
Purifizierung bricht im Haus, in dem er wohnt, eine 
Feuersbrunst aus, um den Weg in die Unsterblichkeit zu ebnen. 
Um vor dem Feuer zu fliehen, lässt er sich vom Schornstein an 
einem Seil herunter und in dem Moment, wo er Hillel und 
Mirjam sieht, reißt das Seil und er hängt kopfüber zwischen 
Himmel und Erde: „Einen Augenblick hänge ich, Kopf abwärts, 
die Beine gekreuzt, zwischen Himmel und Erde. Das Seil singt 
bei dem Ruck. Knirschend dehnen sich die Fasern. Ich falle“ 
(Golem, 168). 
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Im Sturz gibt Pernath das Bild der Tarot-Karte Der 
Gehängte wieder. Diese Karte steht unter anderem für 
Wiedergeburt. Die Karte zeigt einen jungen Mann, der kopfüber 
von einem Holzbalken zwischen zwei Säulen hängt. Die Füße 
des Mannes sind mit einem dicken Seil zusammengebunden, 
und seine Hände sind hinter seinem Rücken gefesselt. Sein 
linker Arm ist am Ellenbogen abgewinkelt und bildet ein 
Dreieck. Seine Augen stehen offen, und er bleibt sich seiner 
Umgebung vollkommen bewusst. Im Gehängten sieht man den 
Augenblick des Innehaltens, wenn die Wahrheit und die 
Erkenntnis offenbart werden. Der Mantel der Geheimhaltung 
wird abgenommen. Das innere Selbst wird entblößt. Obwohl der 
junge Mann noch erdgebunden ist, hat er auf seine Weise durch 
das Innehalten und den Übergangszustand in seinem Leben ein 
gewisses Maß an Erleichterung errungen. Der Gehängte befindet 
sich in einem Schwebezustand, ist einerseits noch an die 
materielle Welt gebunden, kann aber aktiv nicht mehr an ihr 
teilnehmen. So stehen die Ereignisse der Vergangenheit unter 
einem Bann der Ruhe, kann diese nicht mehr beeinflussen oder 
aktiv intervenieren. Somit sind auch seine Hände gebunden, die 
den Zustand der Inaktivität, aber auch die völlige Ergebenheit, 
in das was kommt, ausdrückt. Der Gehängte bildet, wie Pernath 
bei seinem Sturz, das Bild eines Kreuzes. In ihm wird, wie 
Papus feststellt, die „völlige Unterwerfung des Menschlichen 
unter das Göttliche symbolisiert“ (142). Weiter interpretiert 
Papus die Karte als Adams Fall in die Materie. Somit verweist 
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dieses Symbol auf das Mysterium der Kreuzigung und der 
Wiedergeburt Pernaths, auf den Eintritt in eine rein spirituelle 
Welt: Erst wenn er sich von der materiellen und rational 
gesteuerten Welt lossagt, in der die Dualität von Materiellem 
und Spirituellem wie Natürlichem und Übernatürlichem sich 
gegenüberstehen, kann die Auferstehung oder Wiedergeburt 
seines spirituellen unsterblichen Selbst vollzogen werden. 
Pernath ist somit aus dem Kreislauf der Wiedergeburten 
ausgetreten und ist in ein kosmisches Weltbewusstsein 
eingetreten. Er ist zum „Spiegel Gottes“ (Golem, 251) geworden 
und hat die höchste Stufe spirituellen Seins erlangt, das sich in 
der Unsterblichkeit manifestiert. Sein bedeutungsvoller 
Vorname Athanasius, der Unsterbliche oder zeitlos 
Wiedergeborene, ist für Pernath zur Realität geworden. Dieser 
Befreiung Pernaths, aus dem irdischen Leben einerseits und 
Entlassung aus dem Gefängnis andererseits, wird im Roman 
durch die Kapitelüberschrift Frei doppelter Sinn gegeben. Er 
erfüllt das Paradigma, das von der Kabbala gefordert wird, um 
ins Ain Soph, dem Unendlichen, einzutreten. Pernath hat sich 
geläutert, ist sich seiner Ahnen, im Sinne des ererbten “Ichs“, 
bewusst geworden und kann so nun zum Ebenbild Gottes 
werden. Mirjams Worte, die sie an Pernath richtete und das Bild 
des Hermaphroditen charakterisieren, haben sich für ihn durch 
die Überwindung des erdgebundenen Daseins erfüllt. „Nein, 
nicht als Endziel, als Beginn eines neuen Weges, der ewig ist – 
kein Ende hat“ (Golem, 179). 
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2.2.2 
Die Rezeptionsebenen des „Hermaphroditen“ im 
kabbalistischen Sinn und ihre Bedeutung für die Psychologie 
 
 
Das Bild des Hermaphroditen hat zwei Rezeptionsebenen: 
Zum Einen ist er in der griechischen Mythologie ein 
Zwitterwesen, das Kind von Hermes und Aphrodite. In ihm 
vereinen sich Mann und Frau. Zum Anderen wird dieses Bild 
des Hermaphroditen in der Kabbala und zwar im Buch Zohar 
benutzt. Der Hermaphrodit wird hier als Adam Kadmon 
bezeichnet. Wie bereits erwähnt, ist der Zohar das „Buch des 
Glanzes“ und bildet eines der Hauptwerke der Kabbala. Der 
Hermaphrodit steht hier symbolisch für den männlichen 
beziehungsweise weiblichen Seelenpartner. Der Zohar geht 
davon aus, dass die menschliche Seele bei deren Eintritt in die 
reale Welt zweigeteilt wird. Ein Teil fällt auf einen Mann, der 
andere auf eine Frau. Führt der Mann ein gottgefälliges Leben 
wird er seine korrespondierende Seele in einer Frau finden, 
beide verschmelzen zu einem perfekt harmonisierenden Paar. 
Der Zohar geht nur vom Mann aus, der sich auf die Suche nach 
seinem Seelenpartner macht, die Frau ist passiv. Sie wartet auf 
ihre Korrespondenzseele und nimmt den zu empfangenen Part 
an. Das Leben des Menschen, speziell das des Mannes, steht 
unter dem Einfluss der Suche nach seinem Seelenpartner. Kann 
der Mensch es in einem Leben nicht erreichen, seine geteilte 
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Seele in eine zu verschmelzen, führt er nicht nur ein 
unbefriedigendes Erdenleben, sondern er reinkarniert sich so oft, 
bis er seine abgespaltene Seele trifft. 
Die Kabbala, hier ist das Buch Kabbala ohne die 
verschiedenen „Unterbücher“ gemeint, abstrahiert den Zohar 
und sieht im Hermaphroditen das weibliche und männliche 
Prinzip. So geht die Kabbala davon aus, dass zwischen den 
Seelen ein Geschlechtsunterschied besteht. Hier folgt sie der 
Tradition des Zohars. Aber die Kabbala baut den Zohar weiter 
aus, integriert bewusst den weiblichen Part, der im Zohar 
verschwiegen wird. Demnach lehrt die Kabbala, dass „jede 
Seele, in der man nicht das männliche und das weibliche Prinzip 
findet, keine höhere himmlische Gestalt ist.“155 Somit ist auf der 
höchsten Stufe des spirituellen Seins der Mensch weder Mann 
noch Frau, sondern Hermaphrodit. Theodor Schwarz urteilt, 
dass Meyrink im Hermaphroditen den göttlichen Idealmenschen, 
der sich selbst genügt, sieht.156 Dem widerspricht aber, dass 
Meyrink Mirjam an Pernaths Seite stellt und beide im 
geheimnisvollen „Haus zur letzten Laterne“ in die ideale Welt 
eingetreten sind. Symbolisch wird dies durch das Tor, das einen 
Hermaphroditen zeigt, ausgedrückt. „Das Flügeltor ist der Gott 
selbst: ein Hermaphrodit aus zwei Hälften, die die Türe bilden: 
die rechte weiblich, die linke männlich“ (Golem, 278). Beide 
bilden ein seelengleiches Paar, so wie es die Kabbala und der 
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Spezifische Lesart von Gustav Meyrink: Der Golem 
225 
Zohar lehren: Wenn sich zwei korrespondierende Seelen-
Hälften vereinigen, reißt die Kette der Reinkarnation und die 
vereinigte Seele erlangt die Unsterblichkeit und stellt sich an 
Gottes Seite. Hier lässt sich ein Bruch in Meyrinks Konzeption 
ersehen: Im Golem wie in den Doppelgängererscheinungen fehlt 
das weibliche Prinzip. Beide tragen aber dazu bei, dass Pernath 
im spirituellen Sinn die Unsterblichkeit erlangen kann. Um der 
Kabbala gerecht zu werden, muss Meyrink das weibliche 
Prinzip integrieren. Dies erreicht er, indem er das Bild des 
Hermaphroditen schafft, gebildet aus zwei Menschen: Pernath 
und Mirjam.  
Wie der Name Hillel lässt sich auch der Name Mirjam auf 
den Talmud zurückführen. Mirjam ist im Talmud die Schwester 
Aarons und auch die Schwester Moses. Es wird berichtet, dass 
sie sagte, dass ihre Mutter einen Sohn gebären wird, der Israel 
erlöse.157 Mirjam gilt somit auch als die Prophetin. Im Golem 
von Meyrink nimmt sie eben diese prophetische Stellung ein. 
Wieder hat Meyrink hier bewusst einen Namen für seine 
Figuren ausgewählt, die einen tieferen symbolischen Wert 
besitzen, sofern man sie in Verbindung mit dem Talmud bringt. 
Mirjam ist es dann auch, die Pernath die Symbolik des 
Hermaphroditen erklärt: Er sei die „magische Vereinigung von 
männlich und weiblich“ und der Hermaphrodit sei der „Beginn 
eines neuen Weges, der ewig ist“ (Golem, 179). So führt Mirjam 
weiter aus, dass ihr Leben nur Sinn habe, wenn sie ihren 
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Gegenpart träfe, ansonsten sagt sie „hat mein Leben keinen 
Zweck gehabt und war das gedankenlose Spiel eines idiotischen 
Dämons“ (Golem, 180). Mirjam hat die spirituelle Kraft, 
Pernath über den symbolischen Gehalt des Hermaphroditen 
aufzuklären. Sie ist für Pernath wie die Tarot-Karte Die 
Hohepriesterin im Tarot-Spiel. Die Hohepriesterin sitzt in ihrem 
Tempel, auf ihrem Schoß liegt das Buch des Wissens und der 
esoterischen Weisheit, in dem Geschehnisse aus dem bewussten 
wie unbewussten Geist vermerkt sind. Die Hohepriesterin wird 
als die ewige, weibliche Göttin des Altertums angesehen und 
schenkt dem Leben um sie herum Wissen und Weisheit. Sie ist 
die Verkörperung der vollkommenen Frau und die Essenz allen 
weiblichen, im spirituellen und nicht erotischen Sinn. Oft wird 
in der Hohepriesterin Isis, die altägyptische Göttin der 
Fruchtbarkeit und Schwester und Ehefrau von Osiris gesehen. 
So verweist Meyrink auf den Isiskult um die Verbindung zum 
Tarot und zur Hohepriesterin herzustellen. Sie ist sowohl 
Hüterin der Weisheit als auch die Vermittlerin dieses Wissens 
an andere.158 Die Hohepriesterin wird auch als die geistige Braut 
genannt, da sie mit einer Krone geschmückt ihren Rang 
präsentiert. Sie ist es auch, die dem rechten Menschen den Weg 
aus dem irdischen Leben in die spirituelle Welt weist.  
Die Hohepriesterin wird im Roman durch Mirjam 
repräsentiert. Mirjam praktiziert unwissentlich den passiv-
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rezeptiven Teil der Kabbala, indem sie stumm auf Wunder 
wartet. Sie übernimmt ein Prinzip der Kabbala. 
Das andere kabbalistische Prinzip, das positiv-aktive, wird 
durch Pernath vertreten. Meyrink hat hier die Wesenszüge von 
Mann und Frau so verteilt, wie es vom Christentum vertreten 
wird. Die Frau, schuldig am Sündenfall und der Vertreibung 
Adams aus dem Paradies, wird dem Manne untergeordnet und 
zwar im häuslichen wie außerhäuslichen Bereich. Das hat zur 
Konsequenz, dass in der Lehre des Christentums, die Frau erst 
durch den Mann zu dem wird, was sie später gesellschaftlich 
repräsentiert. Die Frau empfängt nicht nur im biologischen Sinn, 
sondern vor allem in sozialer Hinsicht. Dies steht im Gegensatz 
zu der jüdischen Lehre, in der die Frau die Herrscherin des 
Hauses ist. Sie wird oft als „Krone des Mannes“ oder „Priesterin 
des Hauses“ bezeichnet. Das Leben der Frau ist klar zwischen 
häuslichem und außerhäuslichem Leben getrennt. Anzumerken 
ist, dass auch im Judentum Frauen und Männer im sozialen 
Gefüge nicht gleichberechtigt sind. So bleibt es bis heute den 
Frauen verwehrt, hohe geistige Ämter zu bekleiden. In der 
jüdischen Tradition wird mit passiv-rezeptiv das umschrieben, 
was der Frau ins Haus „getragen“ wird. Sie erhält von auβen, 
meist durch den Mann, das materiell Notwendige, um das 
Überleben der Familie zu sichern. Sie ist passiv, da sie nicht 
außerhalb des Hauses arbeiten darf und rezeptiv, da sie vom 
Mann abhängig ist. Sie ist der innerhäusliche Vorstand. Zudem 
gibt sie die Traditionen weiter, leitet und unterweist die Kinder 
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und stellt eine Verbindung zwischen jüdischer und 
nichtjüdischer Gesellschaft her. Im häuslichen Rahmen entfaltet 
die Frau ihr weibliches Prinzip, was in der „Säule der Stärke“ 
oder auch in der „Säule des Urteils“ Ausdruck findet. In diesem 
Prinzip reflektiert sich die weibliche Natur, ihre Beweglichkeit 
und Kraft. Doch im Roman erhält Mirjam nur den empfangenen 
Part, was sich in ihrem Wunsch nach Wundern manifestiert. 
Durch diesen Wunsch sagt sie sich gleichsam von der irdischen 
materialistischen Welt los. „Das Geschenk ist es, nach dem ich 
dürste; was ich mir erringen kann, ist mir gleichgültig und 
wertlos wie Staub“ (Golem, 173). Mirjam strebt die 
Vergeistigung des Materiellen an. Ihr Vater Hillel erklärte ihr, 
dass die Kabbala aus zwei Seiten bestünde, einer magischen und 
einer abstrakten. Beide Seiten ließen sich aber niemals 
deckungsgleich bringen. Die abstrakte Seite könnte zwar die 
magische an sich ziehen, aber nicht umgekehrt. Somit ist die 
magische Seite ein Geschenk und die abstrakte kann durch die 
Hilfe eines Führers errungen werden (vgl. Golem, 172). Auch 
Papus vertritt diese Zweiteilung der Kabbala und unterscheidet 
die Seiten in eine theoretische, die sich auf die Überlieferung 
bezieht, und in eine praktische, die in sich die Zahlenmystik und 
Buchstabenmagie beherbergt.159 Pernath und Mirjam sind nach 
kabbalistischer Auslegung aufeinander abgestimmt. Nur 
zusammen, als Hermaphrodit, können sie die 
Korrespondenzlehre der Kabbala erfüllen, werden die magische 
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und die abstrakte Seite zur Deckung gebracht, um in der 
spirituellen Ewigkeit Eins zu werden. Nur gemeinsam können 
sie die Sefirot verbinden. Pernath ist alleine als Mensch nicht 
fähig, auch wenn er den Golem überwunden und in sich 
reintegriert hat, göttlich zu werden. Er kann nicht alleine in der 
spirituellen Ewigkeit aufgehen. Hierfür fehlt ihm das weibliche 
Prinzip der Kabbala oder anders ausgedrückt, der weibliche 
Seelenpartner, den er in Mirjam findet. Deren Vereinigung in 
kabbalistischer und spiritueller Hinsicht verbildlicht sich im 
Hermaphroditen. 
In dem Bild des Hermaphroditen und in der Gestalt des 
Doppelgängers überlagern sich kabbalistische mit 
alchemistischen Erlösungsvorstellungen, letztere beziehen sich 
auf dasselbe Bild bei der gelungenen Herstellung des 
philosophischen Steins. Pernaths Doppelgänger ist aber eher 
kabbalistisch aufzufassen, als „Symbol des restituierten Adam 
Kadmon, des hermaphroditischen, uranfänglichen astralen 
Menschen“ (Oehm, 190). Die Kabbala geht davon aus, dass der 
Mensch in drei Gruppen aufgespalten ist: Geist, Seele und 
Instinkt des animalischen Lebens. Diese werden in drei Triaden 
repräsentiert: Die erste Triade umfasst das Erhabene oder 
archetypische Dreieck und bildet die intellektuelle Welt; die 
zweite Triade bildet das moralische oder ethische Dreieck und 
steht für die moralische oder sinnliche Welt; die dritte Triade ist 
das astrale oder psychologische Dreieck und repräsentiert die 
materielle Welt. Die Kabbala teilt die menschliche Seele in die 
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drei Bereiche auf, die später von den Neoplatonikern mit 
Intelligenz (dem „Ich“), dem Gefühl (Psyche) und dem 
vegetativen Prinzip (Physis) benannt wurden. Freud hat diese 
Dreiteilung später in seiner Theorie über die Psychoanalyse mit 
dem Ich, Es und Über-Ich bezeichnet. Der zum Ebenbild Gottes 
gewordene Mensch ist der Kanal oder das Medium durch das 
Gott mit den irdischen Menschen in Kontakt tritt. Durch dieses 
Ebenbild wird die Kommunikation zwischen diesseitigem und 
jenseitigem Leben garantiert. Im Sinne der Kabbala ist dieses 
Ebenbild der Adam Kadmon und nicht das Bild des 
Hermaphroditen. Letzteres steht als Synonym für die Aufhebung 
der weiblichen und männlichen Kräfte. Es drängt sich die 
Vermutung auf, dass Meyrink dieses Bild benutzt hat, um dem 
Leser eine bildliche Vorstellung von dem zu geben, was die 
Kabbala unter dem eher abstrakten Namen Adam Kadmon 
versteht. 
Das göttliche Ebenbild ist gleichfalls wie die Konzeption 
des Menschen in drei Gruppen unterteilt. Diese Unterteilung 
findet ihren Ausdruck in dem kabbalistischen Baum des Lebens. 
Die erste Triade wird die „Intellektuelle Welt“ genannt, die 
zweite repräsentiert moralische Qualitäten und wird als 
„moralische oder sinnliche Welt“ bezeichnet, die dritte Triade 
steht für Macht und Stabilität und wird die „materielle Welt“ 
genannt. 
Der Baum des Lebens besteht aus zehn Sephiroth, die 
untereinander auf 22 Wegen verbunden sind und als die „wahren 
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Wege“ angesehen werden. Sie entsprechen den 22 Karten der 
Großen Arkana des Tarot-Spiels. 
Die Sephiroth der ersten Triade umfasst die „Krone“, den 
Kopf: „Weisheit“, das Gehirn und „Intelligenz“, das Wissen. Sie 
steht an der Spitze des Diagramms, was das Herz oder die 
Einsicht repräsentiert. Die zweite Triade umfasst die zwei 
Sephiroth “Güte“ und „Kraft“, die von den beiden Armen des 
Herrn dargestellt werden, wobei der eine Arm das Leben gibt 
und der andere den Tod, sowie die sechste Sephirah der 
„Schönheit“, die die beiden gegensätzlichen Sephiroth der 
„Güte“ und der „Kraft“ vereint. Die dritte Triade besteht aus den 
beiden Sephiroth der “Stärke“ und der „Herrlichkeit“, die als die 
beiden Beine des Herrn bezeichnet werden. Die neunte Sephira 
ist die „Schöpfung“, die die Harmonie des ganzheitlichen 
ursprünglichen Menschen darstellt. Zur Rechten befinden sich 
drei männliche Sephiroth, die die „Säule der Barmherzigkeit“ 
bilden und dieses Konzept verkörpern. Zur Linken befindet sich 
die weibliche „Säule des Urteils“ und repräsentiert das Prinzip 
der Strenge. In der Mitte befindet sich die „Säule der Milde“, ihr 















































Die Krone ist, wie gesagt, die erste Sephirah des kabbalistischen 
Baums des Lebens und steht wie Gershom Scholem weiter 
ausführt „stellvertretend als die Krone des astralen Urmenschen 
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in seiner Königswürde“160. Meyrink selbst spielt in einer Notiz 
zu den Vorbereitungen des Golems, die in seinem Nachlass 
gefunden wurden, auf den Baum des Lebens an:  
Die Welt der Lebewesen ist ein großer Baum; die 
meisten haben nur das Ichbewusstsein als einzelnes 
Blatt, aber einige wenige dringen vor ins Reich des 
großen Baumbewusstseins und diese sind’s, die dann 
nicht mehr sterben, die anderen fallen ab, früher 
oder später, wie welkes Laub.161 
Legt man dieses Zitat dem Roman zugrunde, so kann davon 
ausgegangen werden, dass Meyrink den Golem auf der Basis des 
Baum des Lebens aufgebaut hat. Der Protagonist Pernath 
durchlebt oder begeht alle Bereiche des Baumes, um dann, an 
der Spitze angekommen, ins spirituell Unendliche überzutreten. 
Da der Baum in drei Triaden aufgebaut ist, kann das 
„Baumbewusstsein“, von dem Meyrink spricht, als die Einheit 
von allen drei Triaden verstanden werden. Um allerdings die 
drei Teile zu einer Einheit zu einen, bedarf es einer Anleitung. 
Hier sind der Golem und die Doppelgängererscheinungen in 
ihrer Funktion zu sehen. Sie ermöglichen Pernath im 
kabbalistischen Sinn die drei Triaden zu „begehen“ und in sich 
zu vereinen. Somit überwindet Pernath das Ichbewusstsein um 
ins Baumbewusstsein vorzudringen. Um die schon erwähnte 
Trinität zu bewahren, begegnet Pernath drei mal dem Golem wie 
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seiner Doppelgängererscheinung. Diese Trinität hat in den 
Religionen eine lange Tradition und ist nicht nur im Christentum 
zu finden.162 Im Talmud wird bereits auf die Trinität 
eingegangen und steht für das göttlich Vollkommene. Somit hat 
der Roman einen tiefen religiösen Kern, der jüdischen und 
christlichen Glauben zu verbinden versucht. Doch lässt sich 
auch vom kabbalistischen Baum die psychologische Einteilung 
des Menschen ableiten: Es kann durchaus die erste Triade mit 
dem von Freud benannten Es verglichen werden. Demnach 
korrespondieren die zweite Triade mit dem Über-Ich und die 
dritte Triade mit dem Ich. Aber auch das Phantastische im 
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 Ich möchte an dieser Stelle auf den Taoismus als eine der ältesten 
Religionen verweisen. Ursprünglich ist der Taoismus aus unterschiedlichen 
Traditionssträngen entstanden. Man kann davon ausgehen, dass die Religion 
in der Zeit vom 6. – 4. Jahrhundert v. Chr. entstand. Durch die Gründergestalt 
Lao-tse, der im späten 4. bis frühen 3. Jahrhunderts gelebt haben soll wurde 
der Taoismus in der Bevölkerung bekannt, der zuvor von Schamanen und 
speziell für die Kontaktaufnahme zwischen den Lebenden und Toten 
beauftragten Personen praktiziert wurde. Auf ihn geht das grundlegende 
Werk Tao Te King, das Buch vom Dao und vom De (es ist das Buch der 
Weltgesetze und seinem Wirken) zurück. Das zweite den Taoismus 
begründende Hauptbuch von Dschung Dsi wird auf die Zeit von 365 – 290 v. 
Chr. datiert und ist das wahre Buch vom südlichen Blütenland, das Nan Hua 
Chen Ching. Dort wird das Wesen des Taoismus in Parabeln und Anekdoten 
erläutert. In der T’angdynastie wurde der Taoismus zur Volksreligion, was 
sich in den zahlreichen Niederschriften aus dieser Zeit ersehen lässt und um 
das Jahr 1369 n. Chr. wurden die drei Denkweisen des Taoismus, 
Buddhismus und Konfuzianismus zusammengeführt. Ein Grund ist darin zu 
sehen, dass der Buddhistenmönch Chu in China die Ming-Dynastie 
begründet. Zentrales Element des Taoismus ist der Dao, das oft mit „Weg“ 
oder „Straße“ übersetzt wird und auch im Christentum als zentrale Idee 
fundamentiert ist. Der Dao ist aber eher als eine unübersetzbare Definition 
eines umfassenden Weltprinzips zu verstehen, das dem Menschen rein 
rational nicht zugänglich ist. Demnach soll der Mensch in mystisch-intuitiver 
Weise im Einklang mit dieser Definition leben. Angefügt sei hier, dass sich 
Meyrink in späteren Jahren zum Mahājāna-Buddhismus bekannte. 
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Roman unterliegt dieser Trinität, ausgedrückt in der 
phantastischen Realitätsstufung. 
 
Wie bereits dargelegt wurde, unterliegt der Roman einer 
phantastischen Realitätsstufung. Jede Figur des Romans hat ihre 
Korrespondenz-Sphäre, beginnend mit der materiell – 
realistischen Sphäre, über die natürliche – spirituelle Sphäre zu 
der spirituell – übernatürlichen Sphäre. Nur der Protagonist 
Pernath löst sich von diesem Schema und überwindet im Laufe 
des Romans alle drei Sphären. Diese Realitätsstufung findet sich 
im Protagonisten in der Doppelgängererscheinung wieder. 
Pernath tritt aus der ersten Stufe aus, nachdem ihm der Golem 
das Buch Ibbur zum Ausbessern bringt. Seine Arbeit als 
Gemmenschneider bekommt eine nebensächliche Aufgabe. Sein 
Hauptinteresse ist die Rückbesinnung auf seinen Ursprung, 
seine Herkunft und letztlich auf seine verschütteten 
Erinnerungen, die Teile seiner Persönlichkeit sind. Doch diese 
Rückbesinnung kann nicht in der realistischen, dem hier und 
jetzt des irdischen Lebens, vollzogen werden. Da der Golem das 
Symbol für Pernaths Ichwerdung ist, kann dieser nur in eine Art 
der „Bewußtseinsentrückung“ oder in einem Halbschlaf in 
Kommunikation mit dem Golem treten. Hierdurch tritt Pernath 
in einen inneren Dialog mit seinem Unterbewusstsein, wo sich 
das verborgene oder besser gesagt verschüttete Ich des 
Protagonisten befindet. Dieser innere Dialog unterliegt einer 
Kontinuität, auf dessen Weg die Überwindung der Sphären liegt. 
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Diese werden in den Doppelgängererscheinungen, die sich im 
Pagat oder Magier und im Habal Garmin, dem „Hauch der 
Knochen“ manifestieren, ausgedrückt. Die letzte Sphäre wird 
durch den Habal Garmin repräsentiert. Nach der Überwindung 
der Realitätsstufen hat zwar Pernath sein Ich reintegriert, doch 
fehlt ihm, um die Ewigkeit zu erlangen, der letzte Schritt. 
Dieser Schritt ist den anderen Figuren versagt. Auch wenn 
Hillel und Laponder der spirituell – übernatürlichen Sphäre 
angehören, leiten sie Pernath nur an. Sie sind die Helfer, damit 
Pernath die Symbolik seiner persönlichen Ichwerdung deuten 
kann. Dieser Prozess vollzieht sich auf einer individuell – 
lebensgeschichtlichen Ebene. Durch die Verbindung mit Mirjam 
transzendiert die individuell – lebensgeschichtliche Ebene in 
eine universell - kosmische Ebene. Durch die Findung der 
Pernathschen Korrespondenzseele, die Mirjam verkörpert, 
erhalten beide in einem Wesen Eintritt in die Ewigkeit. Diese 
letzte Stufe ist nur dem gekrönten Adam Kadmon zugänglich 
und dieser wird im Roman durch Pernath und Mirjam, im Bild 
des Hermaphroditen symbolisiert. Auf dieser letzten Stufe, im 
Bild des Hermaphroditen, treten Pernath und Mirjam in das 
universelle Sein ein und verkörpern eine Einheit aus 
individueller und universeller Rezeption, die zum Ebenbild 
Gottes avanciert ist. Diese Konzeption geht auf zahlreiche 
talmudische Legenden zurück, die den Golem als eine unfertige 
Masse sehen. Dieser Golem ist mit Pernaths Weg in sein Inneres 
gleichzusetzen. Pernaths Ich wie auch dem Golem fehlt der 
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Hauch des Lebens. Dieser Odem ist einerseits die 
Rückgewinnung der Pernathschen Seele in Form der Erinnerung 
und andererseits für den Golem der Odem Gottes, durch den ihm 
Leben eingehaucht wird. So sind beide am Anfang ihrer 
Entwicklung unfertige Geschöpfe, die ohne den Lebenshauch 
nicht leben können. Der Golem ist somit die Rohgestalt des 
Adams, die unbeseelte Rohmasse, aus der mit Gottes Atem 
Adam erwächst. Für Pernath heißt das allerdings, dass er ohne 
Erinnerung ein halbfertiger Mensch ist, da der Mensch sich 
nicht nur im Freudschen Sinn in drei Bereiche einteilt: dem Ich, 
dem Es und dem Über-Ich. Diese Dreiteilung findet sich im 
Zohar wie bei den Neuplatonikern und rekurriert auf dieselbe 
Idee: Nur in der Komplexität der menschlichen Natur ist der 
Mensch als vollständiges autarkes Wesen zu begreifen. 
Meyrinks Verbindung von Kabbala und Hermaphrodit lehnt sich 
daher an eine tiefere Psychologie an, so wie man sie bei Freud 
und Jung findet. 
 
Legt man den Baum des Lebens der Freudschen 
Psychologie zu Grunde, so lässt sich die menschliche 
Dreiteilung schon in talmudischer Zeit feststellen. Wie bereits 
erwähnt wurde, unterteilt sich der Baum des Lebens der Kabbala 
in drei Triaden. Die erste Triade repräsentiert das Erhabene oder 
das archetypische Dreieck, in ihr manifestiert sich die 
intellektuelle Welt. Setzt man diese Triade in Bezug zu Freud, 
erkennt man die Freudsche Konzeption des Es. Im Es 
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konzentriert sich die psychische Energie und von ihm hängen 
das Ich wie das Über-Ich ab. Des Weiteren bildet das Es den 
Triebpol der Persönlichkeit: seine Inhalte, also das was die 
Persönlichkeit ausmacht und der psychische Ausdruck der 
Triebe. Die Triebe lassen sich in zwei Bereiche aufteilen: die 
unbewussten, die ererbt oder angeboren sind, und die 
verdrängten oder erworbenen. Nur wenn nach Freud das Es im 
Einklang mit dem Ich und dem Über-Ich ist, ist die 
Persönlichkeit als ein Ganzes und Komplexes zu verstehen. 
Harmonieren alle drei Bereiche und vereinen sich im Es, so ist 
der Mensch als psychisch komplett anzusehen. Die Komplexität 
spiegelt sich in der ersten Triade des Baum des Lebens wider: 
Da sich in ihr Erhabenes und Archetypisches vereinen, sind die 
Grundelemente der Triade die Intelligenz, die Weisheit und die 
Krone. Die Krone komplettiert die Intelligenz und die Weisheit, 
verbindet beide, um eine Überleitung zum Ain Soph, dem 
Unendlichen, herzustellen. Nur wenn die erste Triade komplett 
ist, ist der Mensch als ein ganzes im kabbalistischen Sinn zu 
verstehen. Er repräsentiert auf dieser Stufe den psychologisch 
ausgeglichenen Menschen, der sich seiner inneren Schichten 
bewusst geworden ist und so Eingang in das Unendliche im 
spirituellen Sinn erhält. Die Transzendenz, die diesem Konzept 
zu Grunde liegt, findet sich im Golem in dem Bild der Krönung 
des Habal Garmin. Nach dessen Krönung lebt er in der 
Unendlichkeit oder Unsterblichkeit im Bild des Hermaphroditen 
weiter. 
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Die zweite Triade des Baum des Lebens umfasst das 
moralische oder ethische Dreieck. Hier präsentiert sich die 
moralische oder sinnliche Welt. Diese Triade wird aus der Kraft, 
der Güte und der Schönheit gebildet. Diese Triade ist mit Freuds 
Über-Ich vergleichbar. Das Über-Ich übernimmt die Rolle eines 
Richters oder Zensors des Gewissens, der Selbstbeobachtung 
und der Idealbildung. Wie in der Triade bildet das Über-Ich eine 
Instanz, die die Verbots- und Idealfunktionen inne hat. Das 
Über-Ich steht nach Freud in Kommunikation zum Ich, 
beeinflusst es und lenkt es. Somit ist es topisch über dem Ich 
anzusiedeln. Diese intermediäre Position nimmt auch die zweite 
Triade im Baum des Lebens ein: Sie ist der Mittler zwischen der 
ersten und der dritten, ähnlich wie das Über-Ich bei Freud der 
Mittler zwischen dem Ich und dem Es ist.  
Die dritte Triade umfasst das astrale oder psychologische 
Dreieck, in ihm äußert sich die materielle Welt. Die 
Teilkomponenten sind die Herrlichkeit, die Stärke und die 
Schöpfung. Im Sinn der Kabbala ist diese Triade die Grundstufe 
allen menschlichen Seins. Durch die göttliche Schöpfung und 
die Stärke wie der Herrlichkeit, erlangt der Mensch Leben. 
Diese Triade bildet die Basis des Seins, somit ist sie auch im 
Baum des Lebens basisch, das heißt im unteren Bereich 
angesiedelt. Sie ist die erste Stufe nach dem Königreich, aus 
dem alles Leben erwächst. Diese Triade auf Freud anzuwenden 
ist nur insofern möglich, da Freud im Ich die Manifestierung des 
Menschen sieht, so wie er nach Außen hin sich selbst 
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repräsentiert. Freud hat dem Ich verschiedene Funktionen 
zugeschrieben und es komplexer als die Kabbala ausgestattet. 
Da im Gegensatz zu Freud die Kabbala von der göttlichen 
Schaffung des Lebens ausgeht, ist die materielle Welt, also die 
dritte Triade, nur auf die Repräsentation des Menschen 
ausgerichtet. So bilden die Sephiroth „Stärke“ und 
„Herrlichkeit“ die Beine des Herrn. Die Sephiroth „Schöpfung“ 
stellt die Harmonie des ganzheitlichen, ursprünglichen 
Menschen dar. Diese Sephiroth kann man mit dem 
ursprünglichen Adam vergleichen, der nach dem Sündenfall 
bemüht ist, seine Ganzheit wiederzuerlangen. Nur wenn die drei 
Triaden eine Einheit bilden, ist seine Ganzheit oder die 
Grundkonzeption des göttlichen Menschen wieder hergestellt. 
Freud sieht im Ich eine nur relative Autonomie, da es vom Es, 
Über-Ich und den Forderungen der Realität beeinflusst wird und 
abhängig ist. Das Ich übernimmt im psychologischen Prozess 
zwei unterschiedliche Positionen: Zum einen ist es ein 
Bindungsfaktor der psychischen Vorgänge, zum anderen 
vermischt es in den Abwehroperationen die Versuche, die 
Triebvorgänge, mit den besonderen Merkmalen des 
Primärvorgangs, zu binden. Der Primärvorgang kennzeichnet 
das „System Unbewusst“. Die psychische Energie strömt durch 
Hilfe der Verschiebung und der Kondensation frei ab. Im 
Zentrum steht im Primärvorgang das Befriedigungserlebnis 
wiederherzustellen und dieses wird als primitive Halluzination 
beschrieben: Die psychische Leistung besteht darin, das 
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Wunschbild immer wieder unabhängig von der Realität zu 
rekonstruieren. Dadurch nehmen die Abwehroperationen eine 
zwanghafte, repetitive irreale Form an. In der psychologischen 
Theorie wird versucht, die Genese des Ichs auf zwei relativ 
heterogenen Ebenen zu erklären: einerseits wird im Ich ein 
adaptiver Apparat gesehen, der sich vom Es aus im Kontakt mit 
der äußeren Realität differenziert. Andererseits wird im Ich das 
Produkt von Identifizierungen gesehen, die zur Bildung eines 
vom Es besetzten Liebesobjekts im Innern der Person führen. 
Vereinfacht man die Konzeption des Freudschen Ich und sieht in 
ihm die Repräsentation des Menschen im alltäglichen Leben, so 
wie der Mensch sich in Relation zu seiner Umwelt setzt, können 
Parallelen zu dem Baum des Lebens ersichtlich werden. So wie 
sich der Mensch auf der Stufe der dritten Triade in Relation zu 
seiner Umwelt setzt, verhält sich in vereinfachter Form auch die 
Freudianische Konzeption des Ichs. 
Neben der Freudschen Dreiteilung des Menschen in Ich, 
Über-Ich und Es, das sich in den drei Triaden der Kabbala 
widerspiegelt, finden sich noch weitere Vergleichspunkte in der 
Konzeption des Menschen im psychischen Apparat von Freud 
und im Baum des Lebens. Der Baum des Lebens ist auf drei 
Säulen errichtet: Die Säule des Urteils ist weiblich und besitzt 
einen negativen, passiven Charakter. Sie ist der Säule der 
Barmherzigkeit entgegengestellt, die männlich ist. Dieser Säule 
werden positive und aktive Elemente zugeschrieben. So stehen 
sich das Prinzip der Strenge und das Prinzip der Barmherzigkeit 
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gegenüber. Ihren Ausgleich finden sie in der mittleren Säule, 
genannt die Säule der Milde. Sie verkörpert Gleichgewicht und 
Einheit und steht für das Prinzip der Sanftmut. Daraus resultiert, 
dass der Mensch nur im Einklang und im Gleichgewicht vom 
weiblichen und männlichen Prinzip ein ausgeglichenes Wesen 
darstellt, da beide Prinzipien über Wege miteinander 
kommunizieren und in der mittleren Säule ihr Gleichgewicht 
erlangen. Diese Idee von der Vereinigung vom weiblichen und 
männlichen Prinzip findet sich auch bei Freud. Freud betont, 
dass die Ausdrücke männlich und weiblich unterschiedliche 
Bedeutungen haben: eine biologische und eine soziologische 
Bedeutung. Die biologische Bedeutung unterscheidet zwischen 
den primären und sekundären Geschlechtsmerkmalen, die 
soziologische variiert nach den realen und symbolischen 
Funktionen, die in einer Zivilisation dem Mann und der Frau 
zugeschrieben werden. Im psychoanalytischen Sinn hat Freud 
das weibliche und männliche Prinzip in dem Begriff der 
Bisexualität vereint. Demnach hat jedes menschliche Wesen 
angeborene, zugleich männliche und weibliche, sexuelle 
Anlagen. Diese Anlagen finden sich in den Konflikten des 
Subjekts, sein eigenes Geschlecht anzuerkennen, wieder. Dieser 
Begriff der Bisexualität impliziert, dass jeder Mensch eine mehr 
oder weniger harmonische Synthese aus männlichen und 
weiblichen Zügen ist. Dieses Konzept erklärt Freud mit der 
kindlichen Entwicklung: Beim Kind ist der Gegensatz männlich 
– weiblich nicht von vornherein klar abgegrenzt. Vielmehr 
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durchläuft das Kind in seiner Entwicklung Phasen, die sich in 
den Gegensatzpaaren aktiv – passiv und phallisch – kastriert 
äußern. Beide Präphasen, die vor der Abgrenzung des eigenen 
kindlichen Geschlechts in männlich oder weiblich liegen, 
nehmen bei beiden Geschlechtern eine beherrschende Funktion 
ein. Dieses Gegensatzpaar von aktiv und passiv findet sich auch 
im Baum des Lebens wieder. Von dem Freudianischen Begriff 
der Bisexualität, das zur Grundlage die symbiotische 
Vereinigung von männlich und weiblichen Zügen besitzt, lässt 
sich das von Meyrink benutzte Bild des Hermaphroditen 
ableiten, das dem Ain Soph der Kabbala entspricht: die 
harmonische Vereinigung von männlich und weiblich. 
So stellt der Hermaphrodit die Vereinigung zweier 
Gegensätze dar. Er wird zum Symbol der „konstruktiven 
Vereinigung von Gegensätzen. Das Symbol, in seiner 
funktionalen Bedeutung weist nicht mehr zurück, sondern 
vorwärts zu einem noch nicht erreichten Ziel“.163 Mit Hilfe C. 
G. Jungs lässt sich tiefergehender als bei Freud erklären, warum 
das Bild des Hermaphroditen stringent im Roman erscheint. Es 
ist die Vorwegnahme der Zielidee, in eine harmonische 
Symbiose zu treten. Die Psychologie Jungs wiederholt nur mit 
anderen Worten die Grundkonzeption des Zohars. So geht Jung 
davon aus, dass die menschliche Ganzheit aus der Vereinigung 
der bewussten und der unbewussten Persönlichkeit 
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zusammengesetzt ist.164 Da aber jedes menschliche Wesen aus 
männlichen und weiblichen Eigenschaften besteht und eine 
Überwiegung eines der Eigenschaften über das Geschlecht 
entscheidet, muss sich dies in der Psyche niederschlagen. So hat 
das Bewusstsein nach Jung „im Falle des Mannes, männliche 
Vorzeichen, das Unbewusste dagegen hat weibliche Qualität. 
Bei der Frau liegt der Fall umgekehrt“ (Archetypen, 130 ff.). 
Jung bezieht sich, wenn er vom Hermaphroditen spricht, auf 
eine Bibelstelle des Evangeliums. Im zweiten Clemensbrief 
heißt es: „Wenn die zwei eins werden, und das Auswendige wie 
das Inwendige, und das Männliche mit dem Weiblichen, weder 
Männliches noch Weibliches (sind, Anmk.).“165 In diesem 
Evangeliumszitat liegt das Grundprinzip des Hermaphroditen, 
das weder männlich noch weiblich ist, sondern eine Symbiose 
beider Geschlechter darstellt. Jung sieht diese Konzeption, 
ähnlich wie Freud der den Begriff der Bisexualität verwendet, in 
dem Wesen des Kindes vereint. So spricht Jung vom Kind als 
das Anfangs- und das Endwesen. Das Anfangswesen liegt vor 
dem Menschen und das Endwesen ist nach dem Menschen. Das 
Kind ist der Mittler der beiden Wesen. Psychologisch bedeutet 
das, dass das Kind das vorbewusste und das nachbewusste 
Wesen des Menschen symbolisiert. In dieser Vorstellung findet 
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sich die Idee der seelischen Ganzheit, die sich aus dem Umfang 
des Bewussten und dem Unbewussten zusammensetzt. Im 
Archetypus des Kindes manifestiert sich die Urerfahrung der 
Menschheit: Im Kind vereint sich einerseits das Verlassene und 
Ausgelieferte und andererseits das göttlich-mächtige Wesen. 
Jung geht davon aus, dass jede menschliche Seele eine uralte 
überpersönliche Grundschicht besitzt. In dieser Grundschicht 
sieht er das Jenseits aller individuellen Erfahrungen und 
Konflikte. Sie ist der Kern der das subjektive Erleben ausmacht. 
Dieser Kern repräsentiert das kollektive Unbewusste. Jung stellt 
daher fest: 
Ich meine die prähistorische, unbewusste 
Entwicklung des Geistes im archaischen Menschen, 
dessen Psyche der des Tieres noch sehr ähnlich war. 
Diese unermesslich alte Psyche bildet die Grundlage 
unseres Geistes. (...) Wie mächtig sie auch in der 
Gegenwart noch wirkt, zeigen die Analogien 
zwischen den Traumbildern des modernen 
Menschen und den Erzeugnissen des primitiven 
Geistes, seinen kollektiven Bildern und seinen 
mythologischen Motiven.166 
Selbst Freud musste zugestehen, dass im psychischen Leben des 
Individuums nicht nur selbsterlebte, sondern auch bei der Geburt 
mitgebrachte Inhalte wirksam seien. Freud und Jung teilen hier 
eine gemeinsame Idee, nämlich das „Stücke von 
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phylogenetischer Herkunft, eine archaische Erbschaft, die nicht 
nur Dispositionen, sondern auch Inhalte umfasst, 
Erinnerungsspuren an das Erleben früherer Generationen“167 
sich in der menschlichen Psyche niederschlagen. Anders könnte 
sich nach Freud die „Kluft zwischen Individual- und 
Massenpsychologie“ nicht überbrücken. Gemeint ist hier wie 
sich die kollektive Wiederkehr von Verdrängtem nach 
Jahrhunderten erklären lässt. Die Kluft überbrückt der Jungsche 
Archetypus des Kindes: Das Kind steht so als Anfangswesen für 
den unansehnlichen, zweifelhaften Anfang jeden Lebens und 
bildet im Endwesen das triumphierende Ende, das über das 
Lebendige hinausgeht. Im Endwesen vereinen sich, in der 
Vorstellung des Hermaphroditen, männliche und weibliche 
Züge, die durch die Überwindung des Irdischen zu einem 
Göttlich-Mächtigen Wesen konvertiert.  
In den Archetypen von Jung findet sich der Bildgehalt der 
Mythologie. Das kollektive Unterbewusstsein besteht aus der 
vererbten Struktur des Gehirns. Diese Struktur wiederum 
beinhaltet die Geschichte der Menschheit, nämlich den Mythus 
von Tod und Wiedergeburt. Diese Idee findet sich bei Meyrink 
in dem Vergleich mit den Perlen und den Wesen, die Pernath 
umgaben, wo es heißt: „Der Kreis der bläulich strahlenden 
Menschen, der Sie umstand, war die Kette der ererbten ’Iche’, 
die jeder von einer Mutter Geborene mit sich herumschleppt“ 
                                                 
167
 Sigmund Freud: Der Mann Moses und die monotheistische Religion. GW, 
Bd.XVI. Frankfurt am Main: Fischer 1999, 128. 
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(Golem, 247). Die Archetypen bei Jung sind einerseits ererbte 
Urbilder der Seele, also menschheitsgeschichtliche Symbole, die 
im kollektiven Unterbewusstsein abgelegt sind. Meyrink spricht 
im Golem von „Instinkten“, die „die Gegenwart der Vorfahren 
im Leib und in der Seele verrät“ (Golem, 248). Andererseits 
sind es angenommene quasi stammesgeschichtliche 
Verhaltensweisen, wie zum Beispiel das unwillkürliche Lächeln. 
Die symbolischen Archetypen äußern sich, aus dem kollektiven 
Unbewussten kommend, in Träumen und Ängsten, Psychosen 
und Wahnvorstellungen. Die Archetypen unterliegen einem 
Dualismus. So gilt es diesen Dualismus zu überwinden, um zu 
einer Ganzheit zu gelangen. In jeder menschlichen Seele stehen 
sich nach Jung zwei Systeme gegenüber: das Bewusstsein und 
das kollektive Unbewusste. Nur wenn beide zur Kongruenz 
gebracht werden, ist die Seele oder der Mensch als solcher als 
ein Ganzes zu sehen. Eben dieser Dualismus findet sich im 
Baum des Lebens in den Prinzipien, die das Männliche und das 
Weibliche verkörpern. Im Protagonisten Pernath findet sich der 
Dualismus, ausgedrückt in der Rekonstruktion seiner 
persönlichen Vergangenheit und in der „Ahnenkette“ der 
ererbten Iche durch Reinkarnation. Die Überwindung des 
Dualismus repräsentiert das symbolische Bild des 
Hermaphroditen. 
Der Hermaphrodit wird somit nicht nur zum Symbol der 
persönlichen Einheit des Selbst, in „welchem der Konflikt der 
Gegensätze zur Ruhe kommt“ (Archetypen, 130), sondern auch 
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die Vereinigung von kollektivem Unbewussten und 
Bewusstsein, das über die Person hinausgeht und repräsentativ 
für die Menschheit steht. Der Hermaphrodit bei Meyrink ist 
daher einerseits in psychoanalytischer Sicht das Symbol für das 
Ziel der Selbstverwirklichung des menschlichen Wesens, dessen 
Projektion die Ganzheit oder Einswerdung ist. Hier ist Jungs 
Begriff der „Individuation“ anwendbar. Jung betrachtet den 
gesamten Lebenslauf als eine Reihe von seelischen 
Metamorphosen, ähnlich wie man sie in der Kabbala findet. 
Doch Individuation bedeutet, dass der Mensch zu einem 
Einzelwesen wird, das heißt dass der Mensch zu seinem eigenen 
Selbst wird. Den Verlust des Selbst, sieht Jung in der Tatsache, 
dass der Mensch als Individuum sich von seinen religiösen 
Wurzeln entfernt hat und nicht im Stande ist, sich dieser zu 
besinnen. Nur durch die Rückbesinnung auf Gott, kann der 
Mensch zu seinem Selbst vordringen. Individuation hat für Jung 
somit zwei Aspekte: Zum Einen die Besinnung auf Gott und 
zum Anderen den Rückzug in sich selbst, auf die persönlichen 
Träume, unter Vernachlässigung der Außenwelt. Die Schritte, 
die zur Individuation führen, sind an die Elemente des Selbst 
gekoppelt. Im Selbst sind die Persona, der Schatten, Anima und 
Animus, Archetypen und das persönliche sowie kollektive 
Unbewusste vereint. Die Persona ist der Teil der Persönlichkeit, 
der auf die äußere Welt trifft: die Selbstdarstellung der Person 
innerhalb des gesellschaftlichen Gefüges. Der Schatten bildet 
sich aus Ereignissen, Vorstellungen, Wünschen, Impulsen und 
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Phantasien, die durch Moralvorstellungen nicht ausgelebt 
werden können oder durch Sozialisierung tabuisiert werden und 
so verleugnet oder verdrängt sind. Anima und Animus sind 
„Unterpersönlichkeiten“ des Menschen und Teile des 
kollektiven Unbewussten. Die Selbstwerdung vollzieht sich 
durch den radikalen Rückzug auf die Träume, das Selbst und die 
Religion. Gelangen die Teilkomponenten des Selbst zur 
Deckung ist der Mensch an seinem Endziel angekommen: die 
Individuation, die für Jung gleich der Wiedererweckung des 
religiösen Gefühls ist. Auch bei Meyrink findet sich im 
Protagonisten Pernath der Jungsche Individuationsprozess: Den 
Anfang dieses Prozesses, die Ich-Werdung Pernaths, ist im 
symbolischen Akt der Überreichung des Buches Ibbur durch 
den Golem zu sehen. In der Mutation des Buches, dass das Buch 
zu Pernath spricht, wird das Endziel, die Selbstwerdung des 
Protagonisten und sein Eintritt in die göttliche Welt 
vorweggenommen. Pernath wird im Bild des Hermaphroditen an 
die Seite Gottes gestellt und hat neben seinem eigenen Selbst 
auch im Jungschen Sinn seine religiösen Wurzeln 
wiedergefunden. „Das aber hatte sich verwandelt in eine einzige 
Gestalt und saß, halb männlich, halb weiblich – ein 
Hermaphrodit -, auf einem Thron von Perlmutter“ (Golem, 25). 
Und eben dieses Bild symbolisiert den Eintritt in die spirituelle 
Welt und markiert das Ende der Wiedergeburten und den 
Prozess der Einswerdung. Laponder weist auf diese 
Schlussfolgerung hin: „Das mit dem Hermaphroditen war der 
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Schlüssel. Jetzt habe ich Gewissheit. Schon deshalb bin ich froh, 
dass man mich holen kommt, denn bald bin ich am Ziel“ 
(Golem, 251). Doch andererseits hat der Hermaphrodit bei 
Meyrink noch eine andere Funktion: Indem Meyrink Mirjam an 
Pernaths Seite stellt, glaubt er an die symbiotische Vereinigung 
von Mann und Frau und präsentiert in diesem letzten Bild, die 
Konzeption des Zohars: die Einswerdung zweier 
Korrespondenzseelen, die die Kette der Reinkarnationen 
durchbrochen haben und zu einer zusammengesetzten Seele 
werden: Der Hermaphrodit, gebildet aus den Seelenteilen von 
Mirjam und Pernath, um in der spirituellen Welt Eins zu sein. 
 
Im Golem von Gustav Meyrink vereinen sich verschiedene 
Aspekte, die ineinander greifen. Als erstes ist hier der Golem als 
Figur zu nennen, der eine zentrale Funktion einnimmt. Durch 
die Gegenüberstellung des Golems der Sage und der 
Meyrinkschen Golem-Figur werden zwei Möglichkeiten der 
Ich-Werdung aufgezeigt. Der Golem der Sage wird zum Ich, 
indem Gott ihm Odem gibt. Hier tritt der religiöse Aspekt klar 
hervor. Der Golem der Sage findet in der Bibel und zwar im 
Alten Testament sein menschgewordenes Gegenüber in der 
Gestalt des Adams. Der Adam wiederum ist in der jüdischen wie 
christlichen Religion als erster Mensch anerkannt. Sozusagen 
durch Gottes Atem gilt Adam als der Ahnherr für die 
menschlichen Nachfahren. Mit der Menschwerdung Adams tritt 
der Mensch als von Gott geschaffenes Wesen in einen Wettstreit 
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mit Gott. Das heißt der Mensch als intellektuelles Wesen will 
sich mit Gott messen. Die Basis hierfür stellt die 
Schöpfungsgeschichte dar. Der Mensch versucht eben diese 
Schöpfung, die durch Gottes Hand vollzogen wurde, zu 
wiederholen. Da der Mensch jedoch nicht göttlich ist, muss er 
sich behelfen. Diese Hilfe findet er in der Kabbala und zwar in 
der geheimgehaltenen praktischen Kabbala. Mit ihrer Hilfe und 
den magischen Worten Gottes ist es dem Menschen möglich 
geworden, ein künstlich geschaffenes Wesen zu kreieren. Gott 
hingegen, der keinen anderen als sich selbst, der die 
Schöpfungsgeschichte wiederholen könnte, neben sich duldet, 
zerstört diese „Golems“. Zwar ist die Kabbala nur im Judentum 
anerkannt, doch finden sich auch im Christentum derartige 
Versuche, einen künstlichen Menschen herzustellen. 
Ein Teilaspekt ist somit die Koppelung von jüdischem und 
christlichem Glauben mit kabbalistischem Wissen. Als quasi 
Endprodukt ist der Ich gewordene Golem zu sehen. Dieser 
Aspekt findet seine Wurzel in der Religion. Und eben diese 
Wurzel wird zur Basis des Meyrinkschen Golems. An diesem 
Punkt kongruieren Kabbala und Phantastik im Roman. Das 
Phänomen Golem ist unabhängig von der Firgurenrede im Text. 
Es sind persönliche Ereignisse, die nur dem Protagonisten 
Pernath widerfahren und die das Erlebte in einen phantastischen 
Kontext setzen. Nach Wünsch bedarf es einer 
Historitätsvariable, die mit dem Realitätsbegriff identisch ist. In 
ihm ist das kulturelle Wissen einer Epoche konnotiert. Im 
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kulturellen Wissen finden sich für die Epoche spezifische 
Aussagen, die vom sogenannten Alltagswissen bis zum 
wissenschaftlichen Wissen reichen. Unhabhängig ist hier, ob die 
Aussagen dem Glauben oder dem Wissen zugeordnet werden 
und ob diese Aussagen falsch oder wahr sind. Entscheidend ist 
nur, dass die Epoche von der Gültigkeit dieser Aussagen 
überzeugt ist. Genau dies ist im kulturellen Wissen des 
jüdischen Glaubens der Fall: In der Thora, sind die Kabbala und 
der Talmud Teile der Gesamtschrift. Als Instanz im Roman, die 
als Klassifikator der Realitätsinkompatibilität fungiert, steht 
Hillel. Er kennt die jüdischen Schriften und ist die 
Erklärungsinstanz zwischen dem nicht-realitätaskompatiblen 
Phänomen und dem Phänomen selbst. Anhand des kulturellen 
Wissens, über das nicht alle Angehörigen einer kulturellen 
Epoche verfügen, wird das phantastische Ereignis oder 
Phänomen erklärt. Da im vorliegenden Fall der Golem als 
Phänomen im kulturellen Wissen verankert ist, kann er nicht ins 
allegorische, parabolische oder zeichenhafte übersetzt werden, 
da er selbst auf die Religion als Teil des kulturellen Wissens 
rekurriert. Demnach und unter Berücksichtung der Definition 
von Wünsch, wann ein phantastsicher Text vorliegt, kann nicht 
nur nach der Anlage des Romans, sondern vor allem in der Art 
der Eklärbarkeit des nicht-realitätskompatiblen Ereignisses 
davon ausgegangen werden, dass Meyrinks Roman ein 
phantastischer ist, der allerdings eine für das kulturelle Wissen 
bedeutungsreiche Erklärung bietet. 
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Meyrink geht einen Schritt weiter, löst sich aus der 
Religiosität und gibt seinem Golem einen psychologischen 
Aspekt. Wie aufgezeigt wurde, findet sich die moderne 
psychologische Konzeption bereits in talmudischer Zeit. Da 
Meyrink jedoch eine generell psychologisierte Figur des Golems 
nicht beschreiben will, stellt er seinem Golem kabbalistisches 
und mythologisches Wissen zur Seite. Durch die Verbindung 
der drei Bereiche Religion, Psychologie und Mythologie 
verweist Meyrink auf die Möglichkeit des ewigen Lebens im 
spirituellen Sinn. Somit versucht Meyrink eine Grundfrage der 
Menschheit zu klären: Was kommt nach dem physischen Tod? 
Da es aber keine allgemeingültige Antwort auf diese Frage gibt, 
bedient er sich der Kabbala, speziell dem Baum des Lebens, wo 
er die Antwort zu finden weiß. Nur ein Mensch, der sich selbst 
versteht und sich selbst „begegnet“ ist, kann im Sinn der 
Kabbala unendliches Leben erlangen. Hierfür bedarf es eines 
Führers, den der Golem darstellt. Der Golem transformiert sich 
zum verschütteten Unterbewusstsein des Protagonisten Pernath. 
Nur mit Hilfe der Kabbala, speziell hier in den Bildern der 
Tarot-Karten, kann Pernath sein Unterbewusstsein in seine 
Person reintegrieren. Der Meyrinksche Golem ist somit die 
Spiegelung des Protagonisten. Pernath muss, um die Ich-
Werdung zu vollziehen, diese eben durch die Spiegelung 
hervorgerufenen Doppelgänger überwinden. Wie bereits 
angeführt wurde, sind im Roman jeweils drei Male der Golem 
wie der Doppelgänger Pernath erschienen. Wobei sich die 
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Erscheinung des Golem und des Doppelgängers zwei Mal 
decken: im geschnitzten Marionetten-Kopf von Vrieslander und 
im „Zimmer ohne Zugang“. Diese Deckung basiert auf Hillels 
Aussage, dass nur der aus den „finsteren Gängen“ wiederkehrt, 
„der einen Talismann bei sich trug“ (Golem, 122) und der sich 
selbst begegnete. Das heißt, jeder Doppelgänger ist Teil des 
Pernathschen Ichs. Nach erfolgreicher Überwindung der 
Doppelgänger ist der Prozess der Ich-Werdung des 
Protagonisten abgeschlossen. Meyrink jedoch, der sich auf den 
Baum des Lebens der Kabbala bezieht, will im spirituellen Sinn 
Pernath ewiges Leben geben. Pernath soll sozusagen an Gottes 
Seite gestellt werden. Dieser Idee liegt der Zohar zu Grunde. 
Pernath, ist nach der Überwindung des Golems wie des 
Doppelgängers eine geeinte Persönlichkeit, aber nicht göttlich. 
Um dies im Sinne der Kabbala zu werden, integriert Meyrink 
den Aspekt des Hermaphroditen. Dieser besteht aus einer 
männlichen und weiblichen Seite und hat seine Wurzeln in der 
Mythologie wie in der Kabbala. Durch die Vereinigung zweier 
Korrespondenzseelen, die in Pernath und in Mirjam zu sehen 
sind, setzt sich der Hermaphrodit bei Meyrink zusammen. Nur 
durch den Hermaphroditen wird Pernath in Gestalt einer 
Zwittergestalt der Eintritt ins Ain Soph, in die spirituelle 
unendliche Welt, gewährt. Meyrink hat im Golem somit die Ich-
Werdung des Protagonisten und die Überwindung des irdischen 
Lebens nach dem Konzept des Baum des Lebens konzipiert. 
Vom „Königreich“, der als Ausgangspunkt allen Lebens gilt, 
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überwindet Pernath die drei Triaden um als geeinter 
Einzelmensch auf seine Korrespondenzseele zu treffen. Durch 
seine Korrespondenzseele reißt die Kette der Reinkarnationen 
und er wird an Gottes Seite gestellt, indem er im Ain Soph 
weiterlebt. 
Der letzte Aspekt bildet die moderne Psychologie. Die von 
Freud erstellte Dreiteilung des Menschen in Ich, Über-Ich und 
Es entspricht der Konzeption des Baum des Lebens. Auch Freud 
geht vereinfacht davon aus, dass der Mensch nur eine geeinte 
Person darstellt, wenn das Ich, Über-Ich und Es vereint sind. 
Die Anerkennung der Dreiteilung und dessen Einigung stellen 
den Ich gewordenen Menschen dar. Jung, der die Freudsche 
Konzeption in Teilen anerkennt, integriert in seiner Psychologie 
noch den religiösen Aspekt. Somit komplettiert Jung den 
kabbalistischen Baum, indem er das göttliche Element 
anerkennt. Reflektiert sich im Baum des Lebens in den drei 
Triaden die Freudsche Psychologie, so erkennt Jung auch das 
Ain Soph an. 
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Die Signatur des Golem im Stummfilm Der Golem wie er in 
die Welt kam von Paul Wegener 
 
3.1 




Der Regisseur Paul Wegener war nicht nur ein bekannter 
Theaterschauspieler, sondern vor allem ein Star des deutschen 
Stummfilms. Als Sohn eines ostpreußischen Tuchfabrikanten 
wurde er 1874 in Arnoldsdorf, heutiges Jarantowice, Polen, 
geboren. Seine humanistische Bildung brachte ihn früh mit dem 
Theater zusammen; trotzdem studierte er auf Wunsch des Vaters 
eine zeitlang Jura in Freiburg im Breisgau und Leipzig. Um das 
Studium abbrechen zu können und sich der Schauspielerei zu 
widmen schrieb der zwanzigjährige Wegener im Februar 1895 
einen argumentativen Brief168 an seinen Vater, der retrospektiv 
gesehen, Merkmale seines typischen Darstellungsgestus 
erkennen lässt. Wegeners Gründe basierten auf Talent, auf Figur 
und Gesicht, auf Organ, Bildung und Fleiß, die ihm eine 
Karriere am Theater sichern würden. Was der Vater zu diesem 
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Zeitpunkt noch nicht wusste ist, dass der Sohn bereits ein 
Engagementangebot an das neue Stadttheater von Rostock hatte. 
Die ersten elf Bühnenjahre verbrachte Wegener in den Städten 
Rostock, Koblenz, Aachen, Lübeck und Magdeburg, die ihm 
eine damals übliche Schauspielerkarriere bescherte, wo er vor 
allem große klassische Rollen interpretierte. Dies lag unter 
anderem an der Tatsache, dass die kleineren Theater unter dem 
Druck standen, alle vier bis fünf Tage das Programm zu 
wechseln. Daher ist es nicht verwunderlich, dass Wegener in 
dieser Zeit 371 verschiedene Rollen interpretierte. Sein erstes 
großes Engagement führte ihn nach Hamburg, wo er eine Rolle 
in Maxim Gorkis Nachtasyl spielte. Dort kam er in Kontakt mit 
den Stücken von Hauptmann, Ibsen und Strindberg, den Autoren 
der dramatischen Moderne jener Jahre. 
Im schauspielerischen Gestus Wegeners fällt auf, dass er 
seit der Hamburger Zeit gezielt seine physiognomischen 
Charakteristiken in den Vordergrund stellte. So setzte er seinen 
breitrahmigen Körper in Szene und setzte die suggerierte 
physische Dominanz aktiv ein. Mit einem oft erhobenen Kinn 
und intensivem Augenspiel unterstrich er seinen Gestus, wobei 
ihm seine markanten scharfen Gesichtslinien halfen. Dank 
seiner Gabe, sich in Szene zu setzen, fiel er in Hamburg Max 
Reinhardt auf, der Wegener 1906 an sein Theater nach Berlin 
holte. Wegener besaß zu diesem Zeitpunkt den Ruf, ein 
Schauspieler zu sein, der schwere und wuchtige Männlichkeit 
verkörperte. Dementsprechende Rollen interpretierte er auch am 
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Theater von Reinhardt. Der Wegener-Biograph Herbert Pfeiffer 
stellte fest: 
Er spielte die Kraft in seinen Göttern, Helden und 
Strategen, seinen Schächern, Strolchen und Teufeln 
aus einem gewaltigen Selbstvertrauen, und er spielte 
sie als ein zu kritisierendes, als ein zu analysierendes 
Instrument. 169  
In Wegeners Darstellungsgestus kann nach dem Zitat durchaus 
ein selbstreflektives Moment abgelesen werden, das ihn weiter 
als Charakterdarsteller determiniert. So ist es auch nicht 
verwunderlich, dass Wegener im ersten Jahrzehnt des 20. 
Jahrhunderts am deutschen Theater unter Vertrag genommen 
wurde und dort ein Repertoire fester Charakterrollen 
entwickelte. Zu nennen sind hier Rollen wie der Rittmeister in 
Strindergs Der Vater, Edgar in Totentanz oder König Philipp in 
Schillers Don Carlos. 
Ab 1913 fühlte sich Wegener zum neuen Medium Film 
hingezogen; es reizten die guten Gagen und er sah im Film die 
Möglichkeit neuer Ausdrucksmittel und Einsatzmöglichkeiten. 
Ich bin nicht als Schauspieler zum Film gegangen, 
das Problem dieser neuen Kunstgattung interessierte 
mich allgemein. Die geheimnisvollen Möglichkeiten 
der Kamera erhitzten meine Phantasie. Ich ersann 
die Fabel Der Student von Prag, weil hier die 
Möglichkeit gegeben war, mit mir selbst zu spielen. 
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Ich trug mein Sujet der damaligen „Bioscop“ vor. 
Man verwies mich an den Dramaturgen der 
Gesellschaft, und das war gut, denn das war 
niemand anderes als Hans Heinz Ewers. Wir haben 
zusammen mit Seeber und dem verstorbenen 
Regisseur Rye den STUDENTEN VON PRAG 
gemacht, und das war ein Welterfolg und zeigte den 
Weg zum phantastischen Kunstfilm in Deutschland. 
Nun wusste ich, wie man ein Manuskript schreibt.170 
Aber auch der deutsche Film hatte Interesse an Wegener als 
Schauspieler, zumal er bekannt war und ein markanter Typus 
unter den Schauspielern des deutschen Stummfilms fehlte. Den 
Anfang einer langen Liste, in der Wegener als Regisseur 
fungierte, bildet der 1913 entstandene Film Der Student von 
Prag, dessen zentrales Thema die Doppelgängererscheinung ist. 
Neu war, dass ein Schauspieler auch in die Autorengemeinschaft 
des Films integriert wurde, denn dieser Film ist als ein Produkt 
einer intensiven Zusammenarbeit zwischen Autor, Regisseur, 
Kameramann und Hauptdarsteller zu sehen. Allerdings beließ 
Wegener es nicht nur vor und hinter der Kamera zu agieren, 
sondern er analysierte seine Spielweise genau und reflektierte 
sie in kleinen Essays. Diese Analysen werden für sein filmisches 
Werk wegweisend:  
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Der eigentliche Dichter des Films muss die Kamera 
sein. Die Möglichkeit des ständigen 
Standpunktwechsels für den Beschauer, die 
zahllosen Tricks durch Bildteilung, Spiegelung und 
so fort, kurz: die Technik des Films muss bedeutsam 
werden für die Wahl des Inhalts.171 
So ist im Hinblick auf Der Golem wie er in die Welt kam nicht 
verwunderlich, dass die eingeschobenen Filmtitel im Verhältnis 
zu zeitgleichen Produktionen drastisch verringert sind und die 
Kamera eine eigene Dynamik entwickelt. Dem deutschen 
Stummfilm war diese Forderung Wegeners unbekannt und es 
sollte dauern bis sie in eine konsequente Filmästhetik 
umgewandelt wurde. Ähnliches forderte Wegener vom 
schauspielerischen Gestus, der entgegen der theatralischen 
Ausdrucksmöglichkeit das Agieren zurücknimmt: 
Ein ausdrucksvoller Kopf, eine ruhige Haltung, ein 
dunkles, sprechendes Auge, eine gewisse 
Natürlichkeit, eine lässige Art der Geste können im 
Film plötzlich als grosse Kunst erscheinen. Zum 
Film gehören Ruhe, Transparenz und Einfachheit 
der Mimik. Das Objektiv ist schärfer als das 
menschliche Auge. Die Vergrösserung des Kopfes 
und der Hände, die Schärfe des Bildes, die grelle 
Beleuchtung, der Mangel farbiger Übergänge setzen 
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die Filmschauspieler nahezu unter ein Mikroskop. 
(Möller, 107) 
Was auffällt, ist, dass Wegener eine realistische und zugleich 
psychologische Bild- und Erzählästhetik formuliert. Diese 
Verwirklichung der Wegenerischen Ideen ist im deutschen Film 
ab 1925 zu konstatieren, aber noch nicht im frühen Film. Zu 
sehr waren die Schauspieler vom Theater geprägt, da sie alle 
Theatererfahrung besaßen, und Wegener selbst kam seinen 
Forderungen nur ansatzweise nach. Eine Ausnahme bildete 
seine Interpretation des Golems, „die er mit ausdrucksvollem 
Kopf, ruhiger Haltung und dunkler, sprechender Mimik 
versieht“172. Gerade nicht-menschliche Charaktere erfüllen seine 
Forderung der Ruhe und Transparenz und somit 
Durchsichtigkeit. Wegener sieht ein psychologisches Moment in 
diesen dämonisch-phantastischen Figuren. Denn im Kampf oder 
in der Versteinerung menschlicher Gefühle ist es die 
Psychologie, die dem stillen Gestus Gehör verschafft und sich 
zur filmischen Aussage formuliert. So liegt gerade ein Aspekt 
auf der stillen psychologischen Aussage des Films, um die 
Signatur des Golems zu eruieren.  
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3.2 




Eine der meistkonsultiertesten Nachschlagewerke für Film 
ist der periodisch aktualisierte Filmführer aus dem Reclam 
Verlag. Unter dem Eintrag „Golem“ sind zwei Filme zu finden: 
Der Golem von 1914, der als verschollen gilt und Der Golem 
wie er in die Welt kam von 1920. Regie führte in beiden Filmen 
Wegener. Neben einer Zusammenfassung der Filme, lässt sich 
zum Film von 1920 folgendes lesen: 
Paul Wegener hat mit diesem Film gleichsam die 
Vorgeschichte des 1914 entstandenen Films Der 
Golem nachgeliefert. Wieder hat ihn der Reiz des 
Unheimlichen und Unwirklichen angezogen, wieder 
wird die romantische Atmosphäre des 
mittelalterlichen Prag beschworen. 173 
Wie so oft in der Sekundärliteratur wird eine Verbindung nicht 
nur zwischen den Golem-Filmen hergestellt, sondern vor allem 
zu Wegeners Debütfilm Der Student von Prag aus dem Jahr 
1913. Thematisch haben die Filme keine Koinzidenz, wohl aber 
der Handlungsort Prag. Im Golem-Film von 1920 wurde 
allerdings auf die Originalschauplätze verzichtet, statt dessen 
ließ der Filmarchitekt Hans Poelzig eine mittelalterliche, ja 
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gotische Phantasiewelt entstehen, „die zum Vorbild für 
zahlreiche deutsche Stummfilme werden sollte“ (Krusche, 229). 
Die Kulisse ist von engen, verwinkelten Gassen mit 
windschiefen Häusern bestimmt. „Es gibt kaum gerade Linien, 
nur Schrägen, Winkel, die die Perspektive verzerren und das 
Auge verwirren“ (Krusche, 229). 
Doch im wesentlichen beschäftigt sich die 
Sekundärliteratur mit zwei groβen Interpretationsrichtungen: 
Zum einen diejenige, die den Golem als destruktives Wesen 
begreift und andererseits diejenige, die den Golem als Symbol 
des Judentums in einen religiösen und historisch-sozialen 
Kontext situiert. Omer Bartov174 untersucht die Rolle des 
„Juden“ im Film, wobei er diesem vier Rollen zuordnet: Der 
Jude erstens als „Perpetrator“, zweitens als Opfer, drittens als 
Held und viertens als Anti-Held. Bartovs Analyse der Rolle des 
Juden innerhalb der Filmgeschichte beginnt mit Wegeners Film 
Der Golem, wie er in die Welt kam und charaktersiert den 
Golem als ein durchweg agressives und destruktives Wesen. 
During the film, the Golem (Paul Wegener) has 
spread terror throughout the ghetto. He sets fire to 
the rabbi’s house; he kills Knight Florian (Lothar 
Munthel), the gentile lover of the rabbi’s daughter, 
Miriam (Lyda Salmanova); and he kidnaps Miriam. 
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In these last moments of the film, the Golem 
suddenly transformed. (Bartov, 1) 
Betrachtet man die Wortwahl, so fällt gleich zu Beginn auf, dass 
die Handlungen des Golem mit rein negativen Worten 
dargestellt werden und die Personen, die Opfer des Golem 
wurden mit positiv besetzten Worten versehen werden. Diese 
Tendenz hält sich im ersten Kapitel und verweist auf ein 
strukturelles Schema hin. Für Bartov steht Wegeners Film am 
Anfang einer für das Bild des Juden prägenden Darstellung 
innerhalb des europäischen Kinos. Der Golem als Lehmfigur ist 
für ihn daher das Symbol, für die jüdisch magischen und 
gleichsam zerstörerischen Kapazitäten. Er versinnbildlicht aber 
auch die jüdische Fähigkeit, die Kraft der Natur zu beherrschen. 
Bartov interpretiert diesen letzten Aspekt, der nach der Kabbala 
weder Gottesanmaßung noch Frevel ist, dahingehend, dass alles, 
was schön und frei ist, durch die morbiden Riten der Juden in 
den Schatten gerät, die die Welt bedecken. Auch wenn Bartov 
den Film nicht als rein antisemitisch ansieht, so wird er doch in 
diese Nähe gerückt, indem Bartov die Verbindung über den 
Regisseur Wegener herstellt, der im Naziregime 
Propagandafilme drehte. Nach ihm übernehmen Juden im Film 
drei kennzeichnende Motive: 
Here we can identify three main motifs. First, there 
is the notion of the “Jew” as a malevolent outsider, 
embodied most frighteningly in the figure of the 
Eternal or Wandering Jew. The second motif is the 
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anxiety about Jewish transformation, accompanied 
by an insistence on the unchanging Jewish essence. 
The third motif is the obsession with sexual relations 
between Jews and gentiles and the racial and cultural 
implications of these interactions. (Bartov, 3) 
Diese drei Motive bestimmen nach Bartov vor allem den 
Wegenerschen Film. Diese negativen Attribute, die der Autor im 
Golem sieht, spiegeln sich in der Beschreibung der Juden wider. 
So wird die Andersartigkeit, das Fremde durch Kleidung, Bärte, 
Mimik, Gestik, Rituale und Sprache ausgedrückt, ohne aber dass 
diese Charakteristika in einen Gesamtzusammenhang des Films 
gebracht werden oder nur analysiert werden. Ebenso verhält es 
sich mit der Architektur, in der Bartov zwar expressionistische 
Züge sieht, die aber vor allem von Dunkelheit beherrscht ist, 
und in der Darstellung der Synagoge ihren Höhepunkt findet: 
„The synagogue, in other words, reveals itself as the heart of 
darkness, the very center of all that is weird and ominous about 
the Jews“ (Bartov, 4). Für Bartov ist die Darstellung des Juden 
im Wegenerschen Film durchweg negativ, wobei der Figur des 
Golem eine ambivalente Rolle zukommt. Auf der einen Seite 
rettet und schützt die Lehmfigur die Juden im Ghetto und auf 
der anderen Seite ist sie von dem Wunsch beherrscht, ihren 
Erschaffer und das Ghetto zu verlassen. Beweise sieht hierfür 
Bartov in der Zerstörungswut des Golem und sein Hinausgehen 
aus dem Ghetto. Der Golem verkörpert demnach „the shift from 
symbols of physical weakness and satanic rites into the epitome 
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of physical prowess and the most intimate proximity to nature: 
the clay monster in search of sunlight and beauty” (Bartov, 6). 
Unter der Kapitelüberschrift “Die Dämonie der Macht” ist 
Wegeners Film Der Golem wie er in die Welt kam bei Winfried 
Freund175 zu finden. Wie der Titel bereits erahnen lässt, sieht 
auch Freund im Golem eher eine von der Aggressivität 
gesteuerte Figur. Doch ist es bei ihm nicht eine rein negative 
Belastung, so wie Bartov es hinsichtlich mit den Elementen die 
das Judentum charakterisieren auffasst, sondern Freund sieht die 
Aggressivität oder den Destruktionswillen des Golem in 
Verbindung mit dem menschlichen Streben nach Einfluss und 
Macht. Der Golem steht als Symbol für den Willen des 
Menschen mit Gott wettzustreiten. „In Wegeners Film erwächst 
die Aggression aus dem Allmachtsstreben des Menschen selbst, 
aus seiner messianischen Selbstüberhebung, mit magischen 
Kräften Einfluss nehmen zu können“ (Freund, 246). Die 
geschaffene und ins Leben gerufene Macht des Golem rät außer 
Kontrolle und richtet schließlich seine Aggression gegen seinen 
Erschaffer selbst. Wie dieses Faktum aber zu analysieren ist, 
bleibt auch Freund schuldig. Den einzigen Anhaltspunkt für 
seine Interpretation kann man in dem Vergleich einer 
Alptraumszenerie sehen. Der Destruktionswille erwächst eben 
durch die Suggestion der Alptraumszenerie, die das Quälende 
und Verunsichernde unterstützt. Die Filmarchitektur mit den 
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„verwinkelten Gassen“ und „windschiefen Häusern“ führt 
Freund als weiteren Punkt an, wobei er nicht explizit auf den 
Traum verweist, sondern generell von dem „Eindruck einer 
labyrinthischen, tief verunsichernden Welt“ ausgeht. Diese Welt 
kann als psychisches Phänomen im Wachzustand erfahren 
werden oder beschränkt sich ausschließlich auf den Traum, den 
Alptraum. Letzteres würde aber dann den ganzen Film auf eine 
andere Ebene heben. Gewiss gibt es im Film dem Traum 
verwandte Episoden, die von der Kamera und der Architektur 
unterstrichen werden, doch kann nicht von einer generell als 
Alptraumszenerie klassifizierten Filmanalyse ausgegangen 
werden, dessen Hauptthema der Wettstreit zwischen Mensch 
und Gott ist. 
Noah Isenberg und Cathy Gelbin hingegen situieren den 
Golem in einen historisch-sozialen und religiösen Kontext. 
Gelbin176 geht vor allem zwei Fragen nach: Erstens, ob es sich 
beim Golem von Wegener um einen antisemitischen Film 
handelt und zweitens, wie der Film das Problem der 
Geschlechter diskutiert. Generell geht Gelbin davon aus, dass 
Wegeners Film keine antisemitische Tendenz besitzt und stützt 
ihre Annahme auf die Argumentation Siegfried Kracauers177, 
der den Film als ein Beispiel für das deutsche Volk nach dem 
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ersten Weltkrieg und vor der Machtübernahme durch die 
Nationalsozialisten beschreibt. Der Vorwurf des Antisemitismus 
rechtfertigt sich aus der langen antisemitischen Tradition, die bis 
ins Mittelalter zurückreicht und sich über ganz Europa erstreckt. 
Vor allem sieht Gelbin in der Masken- und Kostümbildnerei 
eine Bestätigung für Kracauers These. So sind unter anderem 
die Spitzhüte der Darsteller des Ghettos, wie die 
„Belebungszene“ des Golems unter diesem Aspekt zu sehen. 
Gelbin begreift diese Elemente aber nicht wie andere als 
antisemitische, sondern es handelt sich vielmehr um die 
Sichtbarmachung der Grenze zwischen jüdischer und 
christlicher Welt: „The films bears out the tension between the 
ethical particularities of the Jewish Golem tradition and its 
universalizing employment, which now highlights the Jew as a 
problematic figure” (Gelbin, 4). Gelbins zweiter 
Diskussionspunkt, die Geschlechterkrise, konzentriert sich auf 
das christliche Bild der Frau. „The film’s message ultimately is 
conservative, calling for a reinstatement of the sexual, ethnic-
religious and gendered bounds it initially undermines” (Gelbin, 
4). Miriam verkörpert demnach die schöne seduktive Jüdin, die 
im Kontrast zu dem blonden Mädchen in der letzten 
Filmeinstellung steht, das Unschuld und Jungfräulichkeit 
darstellt. Es bildet das Gegenteil weiblicher Verführung. 
Andererseits sieht Gelbin in der Mann-Frau-Rolle die 
Abzeichnung eines neuen Bildes: Der Golem als androides 
Wesen stellt die männliche Krise angesichts der Präsenz der 
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„New Woman“, verkörpert durch die jüdische Frau, dar. Der 
Golem wiederum vergibt Miriam und besinnt sich auf seine 
ethnisch-religiöse Herkunft. Dieses sich abzeichnende Bild des 
„New Man“ zeichnet einen Mann, der in der Frau die 
Versuchung sieht. Die Versuchung ist ethnisch und sexuell 
konnotiert. Zusammenfassend zeichnet sich für Gelbin ein neues 
Bild der klassischen Mann-Frau-Rollen im Wegenerschen 
Golem ab, die in einem religiösen Kontext etabliert werden. 
Noah Isenberg178 diskutiert Wegeners Golem-Filme in 
einem primär historischen Kontext: In wie fern die alte jüdische 
Legende in den deutsch-jüdischen Diskurs der Weimarer 
Republik passt. Voraussetzung für diesen Diskurs war die 
Sensibilisierung der deutschen Bevölkerung für das Thema. 
Bereits seit dem ersten Jahrzehnt des vorigen Jahrhunderts 
findet sich die Verarbeitung des Golem-Themas in der Literatur 
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 Noah Isenberg: “Weimar Cinema, the City, and the Jew: Paul Wegener’s 
Der Golem: Wie er in die Welt kam”. Between Redemtion and Doom. The 
Straina of German-Jewish Modernism. Lincoln, London: University of 
Nebraska Press 1999, 77-104. 
Noah Isenberg: “October 29, 1920 Paul Wegener’s Der Golem: Wie er in die 
Welt kam debuts in Berlin”. Sander L. Gilman, Jack Zipes (eds.): Yale 
Companion to Jewish Writing and Throught in German Culture. New Haven: 
Yale University Press 1997, 384-389. 
Von Noah Isenberg liegen zwei Artikel zum Thema vor, wobei der 
umfangreichere aus dem Jahr 1999 stammt und hier an erster Stelle genannt 
ist. Dieser Artikel wird in der Besprechung als Referenztext dienen, da in ihm 
der Artikel von 1997 quasi enthalten ist. Bei der Durchsicht beider Artikel 
konnte sich feststelllen lassen, dass der ältere Text als Fundament des 
jüngeren diente, so stimmen die Hauptargumentationspunkte und -
analysepunkte in beiden Artikeln überein. Der umfangreichere Artikel 
präzisiert die filmhistorische Einbettung und geht sogar über den historischen 
Rahmen der Weimarer Republik hinaus, d.h. das Thema wird bis zum Ende 
des Naziregimes besprochen. 
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und wird mit Aufkommen des Films für dieses Medium 
adaptiert.179 Am Anfang Isenbergs Überlegungen steht: 
German culture of the 1920s had already 
encountered its share of adaptations of the ancient 
Jewish legend. And yet what was most significant 
was not the familiarity with the past adaptations of 
the theme, but rather how the legend now fit into 
what Stephen Greenblatt180 has termed “the 
circulation of social energy” – the broader 
understanding and widely shared perceptions of 
Jews at the time in which the film was produced. 
(Isenberg, 81) 
Auch wenn der Film im 16. Jahrhundert angesiedelt ist, so kann 
eine Parallele zur Weimarer Republik gezogen werden: Das 
Dekret wider die Juden war und ist in den beiden historischen 
Räumen aktuell und positioniert die jüdische Gesellschaft 
außerhalb der christlichen. Der Golem steht für die 
Sichtbarwerdung der menschlichen Kraft und Produktivität und 
steht bei Wegener wie bei anderen Regisseuren der Zeit 
symbolisch für Fortschritt und letztlich für Modernität. Der 
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 Neben Meyrink und Wegener sei hier das Drama von Arthur Holitscher 
Der Golem:Ghettolegende in drei Aufzügen von 1908 genannt. 
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 Die Definition von Greenblatt auf die hier Isenberg verweist, findet sich in 
Shakespearean Negotioations und verweist auf „the signs of contingent 
social practices“. Greenblatts Begriff der „social energy“ hinterfragt und wird 
von folgendem abgeleitet „how collective beliefs and experience were 
shaped, moved from one medium to another, concentrated in manageable 
aesthetic form, offered for consumption“. Vgl. Stephen Greenblatt: 
Shaekespearean Negotiations. Baltimore: Johns Hopkins University Press 
1981, 5. 
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biblische Adam transformiert sich in den modernen jüdischen 
Roboter und findet unter dem letzten Aspekt seine Einbettung in 
das kulturelle Leben der zwanziger Jahre: 
The blurred boundaries separating the ancient legend 
from the contemporary realm of political and culture 
life around 1920 elicit a variety of questions on the 
Jewish position as an agent of exchange, technician, 
industrialist, “strange magician” and mad scientist. 
(Isenberg, 82) 
Rabbi Löw kommt die Rolle des Erschaffers und somit des 
Technikers zu, der allerdings eher an einen Staatsmann der 
Weimarer Republick erinnert als an einen „prämodernen 
Alchemisten“, sofern man an seine Position innerhalb der 
jüdischen Gesellschaft denkt. „Indeed, as arbitrator between the 
German Empire and the ghetto world, Loew functions as foreign 
minister of the ghetto Jews” (Isenberg, 83). Isenberg bezieht 
sich hier auf einen Artikel von Wegener, den er ins Englische 
übersetzt. Erschienen ist der Artikel im Berliner Tageblatt (15. 
Januar 1915), in dem der Regisseur bemängelt, „here everything 
is tailored to the image, to the merging of a fantasy world of past 
centuries with everyday life“ (Isenberg, 85). Eine zentrale Rolle 
kommt dem Rabbi Löw zu: In ihm kann Wegener nach Isenberg 
den Juden als Herr über Kraft und ästhetisches Medium 
charakterisieren, das durch den ganzen Film hindurch 
emphatisiert wird. Der Jude oder vielmehr noch das Judentum 
wird durch die Erschaffung des Golem mit der Welt der 
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schwarzen Magie gleichgesetzt und bedroht das christliche 
Leben. Beweise dieser Bedrohung finden sich in der Gestaltung 
der jüdischen Figuren des Rabbi Jehuda, Famulus und Miriam. 
Die Zerstörung des Ghettos wird durch den Tod des 
unschuldigen und christlichen Florian legitimiert. Diese 
filmischen Sequenzen reflektieren Veröffentlichungen von 
Karrikaturen und Artikeln, die eine bevorstehende jüdische 
Invasion ankündigen. Der Zeitgeist der zwanziger Jahre spiegelt 
sich hier wider. So ist es nicht verwunderlich, dass der Film 
ikonographische Züge trägt, wobei die Welt der schwarzen 
Magie, das Bedrohliche, sich im dunklen Ghetto abspielt und 
kontrapunktisch zur Kulisse der christlichen Welt steht. 
Such ominous attributes of the Jew foster a clear 
division between the dark mysterious ghetto and the 
enlightened empire, between Jewish sorcery and 
German culture, between the perceived threat of 
Jewish power and the vulnerable German state. In 
this sense, Wegener’s film presents an iconography 
of Jewishness that far exceeds the mythical 
foundation of the golem story, and thus highlights 
the many disparate contemporary issues surrounding 
Jews in Weimar Germany” (Isenberg, 90). 
Isenberg nach handelt es sich daher nicht um einen 
antisemitischen Film den Wegener hier dem Publikum vorführt, 
vielmehr finden sich antisemitische Züge, die historische, sozial-
politische und kulturelle Verweise aufzeigen. In dieser Hinsicht 
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lassen sich drei Klassen von „Juden“ typologisieren: erstens der 
mysthische Jude, der Erschaffer des Golem, zweitens der 
physiognomische, dargestellt in der Figur des Juden als solchen 
und im Raum, den dieser beansprucht und drittens der politische 
im Verhältnis zur jüdischen Frage und der jüdisch 
revolutionären Kraft. Diese Darstellungsklassen verweisen auf 
das Problem der jüdischen Identität innerhalb der deutschen 
Gesellschaft der zwanziger Jahre, zu seiner Haltung zu dieser 
und seiner Darstellung im ästhetischen Medium des Films. 
Paul Wegeners Film: Der Golem wie er in die Welt kam 
275 
3.3 
Eine Lesart des Golem bei Wegener  
 
 
In drei Filmen hat Paul Wegener das Golem-Thema verarbeitet: 
Der erste von 1914 mit dem Titel Der Golem, uraufgeführt am 
15. Januar 1915, der zweite Der Golem und die Tänzerin, 
uraufgeführt am 27. Mai 1917 – von diesem Film ist leider bis 
auf das Drehbuch kein Negativmaterial erhalten – und der dritte 
Der Golem wie er in die Welt kam, uraufgeführt am 29. Oktober 
1920 im UFA-Palast am Zoo in Berlin. Der letztgenannte Film 
ist der bekannteste und quasi der Referenzfilm, wenn vom 
Golem die Rede ist und zwar nicht nur in seiner Entstehungszeit, 
was verschiedene Verleihversionen181 bestätigen, sondern auch 
noch heutzutage. Der Golem, der in den UFA-Studios gedreht 
wurde, wurde stets als ein expressionistischer Film aufgefasst. 
Zum Einen liegt es an der Thematik, die die 
„Hoffnungslosigkeit des Individuums im Kampf gegen 
übermächtige Schicksalsgewalten oder die eigenen »dumpfen 
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 Der dieser Arbeit zu Grunde liegende Film geht auf eine Verleihversion 
zurück, die unter dem Namen DIF – British Film Institut gelistet ist und auch 
in der Murnau-Stiftung als Kopie vorliegt. Die Titel sind ins Spanische 
übersetzt, wobei der Herausgeber des Films das Goethe-Institut ist. Ich 
verweise an dieser Stelle auf die Problematik von Original und/oder 
Kopienfassungen des Films, so dass nicht eindeutig geklärt werden kann, 
welche Fassung uraufgeführt worden ist. Zudem führe ich hier die Arbeit von 
Elfriede Ledig an, die im ersten Kapitel diese Problematik ausführlich erörter 
hat: Elfriede Ledig: Paul Wegeners Golem-Filme im Kontext fantastischer 
Literatur: Grundfragen zur Gattungsproblematik fantastischen Erzählens. 
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Triebe«“182 darstellt. Zum anderen ist es „das berühmte 
Helldunkel des deutschen Films, das als ein wesentliches 
Attribut des Expressionismus anzusehen“183 ist. Der thematische 
Schwerpunkt ist der Ausdruck der gesellschaftlichen und 
politischen Unsicherheit, dem sich der Bürger nach dem Ende 
des Ersten Weltkrieges und dem Scheitern der 
Novemberrevolution von 1918 mit ihren Folgen gegenübersah. 
Im Film sucht dieser vom Zeitgeist geprägte Mensch der 
Realität zu entfliehen, um in eine phantastische, manchmal auch 
alptraumartige Welt zu entfliehen. Die so mysthisch verklärte 
Welt, die von Tyrannen oder übermenschlichen Wesen 
beherrscht wird, verleitet den Menschen zu Taten, für die er sich 
nicht verantwortlich fühlt, da dieser von unsichtbaren Mächten 
verleitet wurde. Das Kino als Flucht vor der Realität, wobei der 
Film so angelegt ist, dass der Zuschauer sich mit einem 
Darsteller verbündet, ja eine kurze, den Film überdauernde 
Symbiose eingeht, in dem der Zuschauer sich mit dem 
Schauspieler indentifiziert. Filmtechnisch konnten diese 
innermenschlichen Prozesse und Empfindungen wie Angst, 
Hoffnungslosigkeit und allgemeine psychische Stadien durch 
Mimik und Gestik der Schauspieler, durch Beleutungstechniken 
und Dekoration visualisiert werden. Zudem halfen die 
Einstellungsgrößen die äußere und innere Handlung filmisch zu 
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trennen. Durch Halbtotalen und Nahaufnahmen wird der innere 
Ablauf bildlich umgesetzt, wobei der Einsatz der bewegten 
Kamera und die Montage ihres dazubeitragen. Die 
Schattierungen des Bildmaterials hingegen sind gewolltes 
Stilmittel. Dieses Stilmittel wurde zuerst bei 
Theaterinszenierungen, vor allem bei Max Rheinhardt, durch 
das bewusste Einsetzen von Licht angewendet und später auch 
auf den Film übertragen.184 Personen konnten so in den 
Vordergrund gestellt werden, während andere Personen, die sich 
ebenfalls auf der Bühne befanden, im Hintergrund blieben. 
Durch die Kontrastierung erreichte Reinhardt, die „visuelle 
Übertragung des expressionistischen Axioms, das vorschrieb, im 
Chaos des Universums nur ein Ding zu fixieren und es seiner 
vermittelnden Beziehungen zu anderen Objekten zu entreißen“ 
(Eisner, 47). Es ist die suggestive Magie der Beleuchtung, die 
ganz gezielt eingesetzt dem Naturalismus entgegentritt und eine 
ganz eigene Sprache komponiert, die des Moments, des 
Akzents, des Zusammenspiels von gewolltem Licht und 
Schatten. Reinhardt kamen zwei Gegebenheiten zu Gute: 
Erstens ermöglichte die Drehbühne des Deutschen Theaters den 
abrupten Wechsel von Hell und Dunkel und eignete sich perfekt 
für die dramatische Inszenierung der Stücke, die auf das 
Zusammenspiel von Licht und Schatten bauten. Zweitens wurde 
er durch Etatkürzungen während der Kriegsjahre 1917/18 
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gezwungen, an Dekor zu sparen. War dessen üppige und reiche 
Verwendung doch typisch für Reinhardt, so führte gerade diese 
Sparmaßnahme zum gezielten Einsatz des Lichts und somit zu 
seiner stilformenden Verwendung die später kennzeichnend für 
den Expressionismus in Theater und Film wurde. 
Für den Film lassen sich hinsichtlich des Ausdrucks 
Expressionismus zwei Anwendungsmöglichkeiten finden: 
Erstens Expressionismus im Film, was besagt, dass die Ästhetik 
und Prinzipien der expressionistischen Malerei auf das Filmbild 
angewendet wird und zweitens filmischer Expressioismus, was 
ein eigenes Genre beschreiben würde, mit einer eigenen 
Ästhetik und sich somit von der expressionistischen Malerei 
unabhängig gemacht hat.  
Il faut distinguer les films, où comme dans Caligari, 
un décor peint (ici par Walter Reimann) crée un 
univers discordant d’autres films, tel Nosferatu de 
Murnau dans lequel la Nature sans cesser d’être ce 
qu’elle est, c’est à dire matière devient symbole.185 
Besonders die Thematik und die Behandlung der Natur als 
Symbol, die in den Filmen jener Zeit im filmischen 
Erzählmittelpunkt stehen, drücken einen filmischen 
Expressionismus aus. Gerade die Symbolik, die in den Filmen 
verwendet wird, lassen an die Ästhetik der Romantik erinnern, 
denkt man an Nosferatu oder Die Nibelungen. Ebenso ist es die 
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Thematik des variierten Motivs des Doppelgängers und des 
Anderen, das im Zentrum dieser Filme steht.  
Deux Thèmes essentiels illustrent cette parenté (…), 
le thème du double et celui de l’Autre qui dans son 
altérité même n’est pas qu’une figure de Moi et 
l’incapacité de sa maîtrisse et qui parcourt des films 
aussi différents que l’étudiant de Prague de 
Wegener (le double), Nosferatu de Murnau (l’Autre) 
(…) ou M le maudit de Lang (le Moi débordé par ses 
pulsions). Il s’agit au fond toujours d’une tentative 
de représentation de l’in-humain dont on sait bien 
qu’il désigne tout autant ce qui est in, au cœur de 
l’homme que son contraire. (Schott-Bréchet, 152) 
In welcher Gestalt das Inhumane auch zu Tage tritt, ob im Irren 
der Figur des Caligari, des Dämons in Nosferatu oder in der 
nicht menschlichen Lehmfigur des Golem, ein Element aber 
triumphiert über das Inhumane: die Liebe - Cesare liebt Jane, 
Nosferatu Nina und der Golem Miriam. Das Inhumane steht für 
den anderen Teil, dem Ausgegrenzten, dem nicht Sehenswerten 
eines jeden Menschen, das nicht nur auf das Unterbewußtsein 
reduziert werden kann. Vielmehr ist es das, was den Menschen 
zu einem Ganzen werden lässt. Da es aber nicht von diesem 
angenommen wird, ist der Mensch ein sich selbst entfremdetes 
Wesen, das sich nach dem Einssein sehnt. In vielen dieser Filme 
ist es gerade die Liebe, die die Illusion des Verschmelzens zu 
einem Ganzen gibt. Doch die Thematik des entfremdeten 
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Menschen ist nicht alleine auf den filmischen Expressionismus 
oder auf die Filme der zwanziger Jahre beschränkt. Es ist und 
bleibt eine zentrale Thematik in der Kinogeschichte, immer 
wieder dargestellt in anderen Farcetten und Nuancen. So tritt das 
Thema in Wild-West-Filmen wie in Der Schwarze Falke von 
John Ford gleichermaßen auf wie in Wim Wenders Der Himmel 
über Berlin und beide Beispiele gehören definitiv nicht zu 
Filmen, die allgemein zum Expressionismus gezählt werden.  
 
Der Film Der Golem wie er in die Welt kam, erhält das 
expressionistische Stigma vor allem durch die Bauten von Hans 
Poelzig186, die, wie Rudolf Kurtz bereits in den zwanziger 
Jahren feststellte „von dem Aspekt einer mittelalterlichen 
Siedlung nichts und von einem gotischen Traum alles hat“.187 
Im gleichen Text aber an anderer Stelle fügt er an: „(...) die 
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 Es sei an dieser Stelle eine kurze Biographie von Hans Poelzig zu 
erwähnen: Geboren wurde Poelzig am 30. April 1869 in Berlin. Von 1889 bis 
1894 studierte er an der Technischen Hochschule in Charlottenburg und 
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Hochschule Berlin-Charlottenburg. 1933 wurde er zum Direktor der 
Vereinigten Staatsschulen für freie und angewandte Kunst in Berlin berufen, 
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14. Juni 1936 starb Hans Poelzig 67jährig in Berlin. 
Die Daten sind aus dem Ausstellungskatalog Der dramatische Raum: Hans 
Poelzig – Malerei, Theater, Film entnommen. Krefelder Kunstmuseum, 5. 
Oktober – 7. Dezember 1986, 126. 
187
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Baukunst hat keinen Naturgegenstand, zu dem sie in ein 
Verhältnis zu treten hat, sie ist die reine Verwirklichung einer 
künstlerischen Konzeption, von jeder historischen Gegebenheit 
unabhängig“ (Kurtz, 34). Doch gerade dieses letzte Zitat macht 
es schwierig von einer rein expressionistischen Baukunst zu 
sprechen, zudem Poelzig nicht zur Generation der 
expressionistischen Künstler gehörte. Vielmehr ist es eine 
Komposition zwischen Kräftespannung und Gebundenheit, das 
auf ein starkes architektonisches Bewußtsein schließen lässt und 
sich teils dem gotischen, teils dem expressionistischen Stil 
verpflichtet fühlt188 - oder wie Kurtz Poelzigs Architektur 
treffend charakterisiert: eine „rhythmisch gefühlte Architektur“ 
ist.189 Im Stil Poelzigs lässt sich die Verbindung von 
„eigentümlicher Zweckform mit Kunstform“ (Thieme/Becker, 
180) ableiten. Besonders sein Spätwerk ergänzt eine 
„konstruktive Formgebung mit sachentsprechender dekorativer 
Note“ (Thieme/Becker, 180) und verschmilzt zu einem 
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 Gerade das Zusammenwirken von Poelzig expressionistischen Bauten und 
von Reinhardts eher impressionistischen Beleuchtungseffekten geben 
Wegeners Golem eine eigenwillige Note, ja einen einmaligen Charakter. Ein 
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Kunstobjekt. Die Formgebung oder das architektonische Gerüst 
ist dem modernen Zweck verpflichtet, die Ornamente, die 
Ausschmückung dieses Gerüstes ist aber der Gotik und dem 
Barock nachempfunden. Aus dieser Komposition formuliert sich 
der für Poelzig typische Stil, der nicht mit dem Stil seiner 
Epoche, dem Modernismus zu vergleichen ist, vielmehr handelt 
es sich um Bauten, die den Bedürfnissen und Anforderungen der 
Moderne angepasst sind, mit einem archaisch anmutenden 
Charakter. Doch wie sehen Poelzigs Bühnenentwürfe aus? Sind 
auch sie von einer architektonischen Zweckgebundenheit 
geprägt? Diese Frage muss wohl verneint werden, denn ganz im 
Besonderen hier, bei den Bühnenentwürfen für Theater und Film 
offenbart sich Poelzigs Kreativität: „Die Lebhaftigkeit der 
Farben nahm der Bühnenarchitektur ihr Gewicht, Farben 
übernahmen so die Rolle der Lichtverteilung in seinen 
Realbauten.“190 Poelzigs Liebe zur Malerei kann sich hier in der 
Bühnenarchitektur entfalten, da jeder Konstruktion der 
ausgearbeitete Entwurf vorangeht, der an ein Gemälde erinnert. 
So ist es nicht verwunderlich, dass seine Entwürfe malerischen 
Charakter besitzen und nicht Anweisungen zum Bühnenbau 
beinhalten, sondern den Gesamteindruck einer ganz bestimmten 
Szene einfangen. Sein bevorzugtes Material zur Erstellung der 
Entwürfe ist dunkles Tonpapier, das die Finsternis der Bühne 
simuliert. Vor diesem Hintergrund agieren die Farben des 
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Lichts, die aus dem Dunkel die Scheinwelt hervorbringen. Mit 
Hilfe weicher Pastellkreide kann Poelzig Beleuchtungseffekte 
wiedergeben, Konturen im weichen Sfumato markieren und 
Farben in ihrer Transparenz und Pigmentation anordnen. 
Hinsichtlich des Films ist es ein Sehen durch das Auge der 
Kamera, dem verschiedene Blenden für den jeweils zu 
evozierenden Effekt aufgesetzt sind. Aber nicht nur diese 
Möglichkeit, die die Kamera besitzt, um seine Entwürfe auf der 
Leinwand zu bannen, reizte Poelzig am Film. Hier konnte er 
sich völlig entfalten und immer wieder neue Herausforderungen 
meistern: Filmische Räume sind dramatische Räume in denen 
sich die künstlerische Raumorganisation mit ihrer 
Zweckmäßigkeit mit dem Ort inszenierter Handlung vereint. 
Poelzig hatte dreimal Gelegenheit, Entwürfe für den Film und 
dessen Architektur zu kreiieren, und jedes dieser Male gelten die 
Filme nicht zuletzt dank der Architektur als Klassiker des 
deutschen Stummfilms: Der Golem wie er in die Welt kam 
(1920), Regie Paul Wegener; Zur Chonik von Grieshuus (1925), 
Regie Arthur von Gerlach; Lebende Buddhas (1923/25), Regie 
Paul Wegener. Letzter Film gilt leider als Verschollen und nur 
wenige stills sind erhalten geblieben. Doch es kann sich aus dem 
Genannten ein Kontinuum ablesen: die Entsagung rechter 
Winkel in den Bauten. Und gerade diese Eigenschaft seiner 
Bauten stellen gewollt oder nicht die Brücke zum 
Expressionismus her oder anders ausgedrückt: Dieses Faktum 
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wird für den „scheinbaren oder tatsächlichen Expressionismus 
im Film verantwortlich gemacht“ (Jung, 266).  
Wie dem auch sei, entscheidend ist, dass topographische 
Ortsveränderungen das wesentliche dramaturgische Prinzip des 
Films sind und gerade dieses wird von der Architektur 
bestimmt. So lässt sich grundsätzlich sagen, dass von der 
Architektur her der topographische Raum des Schlosses im 
Golem wie er in die Welt kam eine Symmetrie aufweist und 
seine Konstruktion aus Stein ist. Im Ghetto hingegen herrscht 
das Asymmetrische vor und die Bauten sind aus Lehm. 
Allerdings erhalten die symbolischen Zuordnungen von 
Dauerhaftigkeit (Stein) und Vergänglichkeit (Lehm) im Film 
eine andere Konnotation: Indem beide Elemente durch Einsturz 
bzw. Feuer zerstört werden, ist die implizierte Symbolik nicht 
einfach mit einer „moralischen Dimension“ durch 
Normverletzungen zu erklären, wie es Ulli Jung tut, sondern 
verweist auf eine komplexere Struktur.191 Der Gegensatz von 
christlich-höfisch und jüdisch-magisch findet sich somit auch in 
der Architektur. Nach Jung wird der Film aus jüdischer Sicht 
geschildert und verlangt daher auch eine vielfältigere 
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 Vorweggenommen sei hier folgender Aspekt: Feuer ist symbolisch gleich 
einer Purifikation und auf das Material Lehm hin betrachtet ist es ein 
nichtbrennbares Material, welches durch Feuer aushärtet, so dass eine 
Zerstörung des Ghettos unwahrscheinlich ist. Das Feuer hat somit einen 
anderen Gehalt zumal der Golem vor den brennenden Ghettotoren „stirbt“. 
Ob durch die Zerstörung beider topographischer Räume der gemeinsame 
Ursprung der Religionen impliziert wird, bleibt noch zu untersuchen bzw. 
inwiefern die Konstellation Religion – Liebe – Psyche hier eine Rolle spielt 
(der Triumph Gottes über den Menschen). 
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Topographie, was die Darstellung einer differenzierteren 
jüdischen Lebenswelt impliziert. Demnach wird „der 
Handlungskonflikt zwar durch das kaiserliche Dekret über die 
Verbannung der Juden aus der Stadt in Gang gesetzt, die 
‘Konfliktlösung’ hingegen und die sich daraus entwickelnden 
neuen Probleme (...) aus jüdischer Sicht geschildert“ (Jung, 
267). 
 
Der Film impliziert eine Analyse hinsichtlich seiner 
Topographie und seiner Figuren. Zum einen um phantastische 
Elemente und zum anderen um psychologische Momente 
herauszuarbeiten. In diesem Zusammenhang ist die 
strukturanalytische Untersuchung von Elfriede Ledig, die die 
beiden Räume Schloss und Ghetto mit ihrem Normsystem 
gegenüberstellt, aufschlussreich. Hinsichtlich des strukturellen 
Aufbaus des Films bildet die Arbeit von Ledig den Referenztext 
für die Analyse. Der Golem wie er in die Welt kam ist in fünf 
Kapitel eingeteilt und besitzt den klassischen Aufbau eines 
Dramas. Demzufolge ist das erste Kapitel die Exposition, das 
zweite die aufsteigende Handlung, das dritte der Klimax 
gewidmet, das vierte die abfallende Handlung und das fünfte die 
Auflösung in Tragödie oder Katastrophe. Jedes Kapitel ist in 
sich in zwei Erzählkomplexe untergliedert, die thematisch 
und/oder topographisch und/oder temporal eine Einheit bilden. 
Die Kapitel sind jeweils durch korrespondierende Titel 
eingeleitet, denen zumeist eine Abblende vorausgeht und eine 
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Aufblende folgt. Einen Rahmen bildet das erste Kapitel - dessen 
Titel nach dem Vorspann und vor einem Schwarzfilm ist, dem 
eine Aufblende folgt, - mit dem letzten Titel „fin“ - dem eine 
Irisblende vorangeht und sich Schwarzfilm anschließt. Die 
jeweiligen Kapitel umfassen die folgenden Einstellungen: 
1. Kapitel Einstellungen 1-106 (106 E) 
2. Kapitel Einstellungen 107-202 (95 E) 
3. Kapitel Einstellungen 203-341 (138 E) 
4. Kapitel Einstellungen 342-469 (127E) 
5. Kapitel Einstellungen 470-564 (94E)192 
Demzufolge besitzen die Kapitel drei und vier die meisten 
Einstellungen und sind zugleich thematisch die 
ereignisreichsten, da sich in ihnen die Katastrophen ereignen: 
Einsturz der Decke des kaiserlichen Schlosses bzw. Saales, Tod 
Florians mit den entsprechenden Konsequenzen. Die 
Einstellungsdichte erklärt sich durch den Erzählrhythmus, der 
durch kürzere Einstellungen und schnellere Schnitte Spannung 
aufbaut, denn die Filmzeit ist gegenüber dem ersten Kapitel 
deutlich verringert. Im Allgemeinen lässt sich konstatieren, dass 
sich die Filmzeit von Kapitel zu Kapitel verkürzt, eine 
Einstellungskonzentration das dritte und vierte Kapitel bilden, 
wohingegen das erste und zweite Kapitel mit dem fünften in der 
Einstellungszahl weitesgehend korrespondieren. Betrachtet man 
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 Diese Einteilung richtet sich nach dem mir vorliegenden Film und ist ohne 
die Kapiteltitel gerechnet. Ich verweise zum besseren Verständnis auf den 
Segment- und Einstellungsplan des Films, angeführt im Anhang der 
vorliegenden Arbeit, der mit dem von Ledig erarbeitet, übereinstimmt. 
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nun unter strukturellen Aspekten die einzelnen Kapitel fällt 
folgendes auf: 
Der erste Komplex des ersten Kapitels definiert die Zeit 
im Film und den Ort, das Ghetto bei Nacht.193 In den nächsten 
Einstellungen werden für den Film immanente Teilräume des 
Ghettos mit seinen Personen der Wichtigkeit nach eingeführt: 
das Haus Rabbi Löws und der Rabbi selbst, Famulus und 
Miriam, Jehudas Zimmer und der Rabbi Jehuda, die Synagoge 
und der Ältestenrat. Die Titel haben hier Informationscharakter 
für die Personen des Films wie für den Zuschauer hinsichtlich 
der Firgurennamen. Zudem wird das zentrale Thema, das 
drohende Dekret, ausgedrückt in der Form eines Unheils, 
mehrmals in unterschiedlichen Kontexten wiederholt. 
Strukturell wird dieser Komplex durch zwei ähnliche 
Panoramaeinstellungen des Ghettos gerahmt, wobei das Dekret 
vorweggenommen wird, da seine Ratifizierung und Verkündung 
den zweiten Komplex beanspruchen. Dieser zweite Komplex 
wird durch einen temporalen und topographischen Wechsel 
eröffnet. Der zweite wichtige Ort des Films, das Schloss mit 
seinen Personen, wird eingeführt. Wie bereits bei der 
Präsentation des Rabbi Löw wird auch der Kaiser in einer 
Großaufnahme gezeigt, ihm folgen der Wichtigkeit nach die ihm 
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 Eine Spezifizierung der Zeit durch einen Verweis im Springtitel – 
Mittelalter - fehlt in dieser Version. Dieser lässt sich nur in DIF-Kopien 
finden, sofern es sich um die englischen Titel handelt, die aus dem 
Italienischen übersetzt wurden, d.h. nur zwei Kopien weisen auf die 
geschichtliche Zeit hin. 
Paul Wegeners Film: Der Golem wie er in die Welt kam 
288 
Untergebenen: Graf Florian, der Kanzler und andere Höflinge. 
Um eine Verbindung zwischen beiden topographischen Räumen 
herzustellen, werden sie durch Schnitte gegenübergestellt: 
Dekretversiegelung durch den Kaiser versus Golem-Kreierung 
durch Rabbi Löw. In diesem Komplex verdichten sich 
verschiedene Handlungsstränge, die in den Plot-Point oder die 
Verwicklung führen: das Verlieben von Miriam und Graf 
Florian. Die Teilhandlungsstränge sind zumeist durch Blenden 
separiert, stehen aber in Verbindung, da sie nicht nur die 
topographischen gegensätzlichen Räume verbinden, sondern die 
Problematik194 der Figurenkostellation untereinander 
thematisiert. 
Der erste Komplex des zweiten Kapitels stellt mit einer 
Panoramaeinstellung des Sternenhimmels die Verbindung zum 
vorhergehenden Kapitel her. Die sich anschließenden 
Überblendungen von Davidstern und Golem implizieren nicht 
nur das Vergehen von Zeit, sondern verweisen auf die jüdische 
Religions- und Magielehre der Tora und der Kabbala. In dem 
topographischen Raum des Hauses Rabbi Löw spielen sich zwei 
parallele Handlungsstränge ab, die durch alternierende Schnitte 
in Verbindung gebracht werden: Einweihung Famulus in die 
Golembelebung und Liebesgeständnis von Florian und Miriam. 
Am Ende dieses Komplexes wird die Golembelebung durch 
einen Titel vorweggenommen und weist Miriam in ihre sozialen 
Schranken, nachdem Rabbi Löw sie mit den Grafen Florian 
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 Die verbotene Liebe aus religiösen und gesellschaftlichen Gründen. 
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alleine überrascht hat. Der sich anschließende zweite Komplex 
ist der Belebung des Golem gewidmet und beinhaltet die 
Beschwörung Astaroths, dem der Rabbi Löw das magische, 
lebenspendende Wort entlockt. Topographischer Raum der 
Handlung ist konstant das Laboratorium im Keller des Hauses 
Rabbi Löw. Dieser Komplex weist relativ viele Titel auf wie 
eine vermehrte Variation in den Kameraeinstellungen: Es 
alternieren Groß- mit Nahaufnahmen und Halbtotalen, um die 
Gestik und Mimik und somit die Wichtigkeit dieses Komplexes 
herauszustellen. 
Der erste Komplex des dritten Kapitels markiert einen 
Tageszeitwechsel. Diese Einheit ist von dem ersten Betreten des 
Ghettos durch den Golem geprägt, auch die jüdische 
Bevölkerung wird hiermit von der Existenz des Golem in 
Kenntnis gesetzt. In diesen Komplex ist als paralleler 
Handlungsstrang die Bestechung des Torwächters durch Graf 
Florian und die Briefaushändigung an Miriam gesetzt, um den 
weiteren dramatischen Verlauf des Figurenquartetts Famulus, 
Golem, Miriam und Florian zu begründen. Dieser Strang ist 
durch Blenden vom anderen Handlungsstrang separiert, das 
heißt im Film gibt es zwei Handlungsstränge, die jeweils zu 
einem Höhepunkt führen, ausgelöst durch die Figuren, die ihre 
topographische Zugehörigkeit verlassen: Florian dringt ins 
Ghetto ein versus Rabbi Löw rettet den Kaiser. Die 
Verknüpfung beider topographischer Räume bildet die Brücke. 
So ist denn auch die Einstellung der Brücke, der eine Aufblende 
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vorangeht, die Überleitung zum zweiten Komplex dieses 
Kapitels. Hier erhalten sich die beiden Handlungsstränge, wobei 
der Strang Florian-Miriam, wie ich ihn nenne, untergeordnet ist 
und auf den zweiten Höhepunkt im vierten Kapitel hinweist. Der 
Haupterzählstrang dieses Komplexes ist das Rosenfest und die 
magische Beschwörung der Ahnen Rabbi Löws. Die 
Mißachtung des Verbots endet in dem Höhepunkt der 
Zerstörung des kaiserlichen Saals und die Widerrufung des 
Dekrets duch den Kaiser. Ledig führt hier an, dass durch die 
Beschwörung der Vorfahren eine Grenzüberschreitung 
vollzogen wird.195 Berücksichtigt man aber, dass solche 
Beschwörungen oder besser gesagt der Kabbala zugrunde 
liegende Beschwörungen durchaus im jüdischen Glauben 
legitimiert sind, handelt es sich um keine Grenzüberschreitung, 
sondern um die Visualisierung einer dem womöglich 
christlichen Glauben unbekannte Vergangenheit. Denn der 
ewige Jude Ashvera veranschaulicht dem Kaiser bildlich, was 
dem jüdischen Volk immer wieder wiederfuhr: die Verbannung. 
Somit hat diese Beschwörung eher appelativen Charakter 
hinsichtlich des kaiserlichen Dekrets, das über dem Ghetto 
schwebt. Und eben die Nichtakzeptanz einer anderen Religion 
löst die Katastrophe aus. Folgt man diesem Gedankengang 
weiter, ist die Zurücknahme des Dekrets und die Rettung des 
Kaisers durch den Golem die stillschweigende Akzeptanz der 
gemeinsamen Wurzeln dieser beiden Religionen: der 
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 Vgl. Ledig, 148. 
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christlichen und der jüdischen. Der Golem, als Produkt der 
kabbalistischen Lehre fungiert hier als Symbol: Retter im 
doppelten Sinn. Er etabliert die Koexistenz oder besser gesagt 
die Akzeptanz zweier topographischer Räume: die christliche 
Welt und das jüdische Ghetto.196 Dieser Komplex wird durch 
die Überschreitung der Brücke durch Rabbi Löw und dem 
Golem vom Schloss her kommend beendet. 
Der erste Komplex des vierten Kapitels vereinigt drei 
Themenbereiche, die in zwei Handlungstränge erzählt werden 
und temporal einen Tageszeitwechsel markieren. 
Topographischer Raum dieses Komplexes ist das Haus Rabbi 
Löws bzw. der Raum vor der Haustür desselbigen. Das erste 
Thema und der hier übergeordnete Erzählstrang ist die 
verbotene Liebesnacht von Miriam und Florian. In diesen Strang 
sind die beiden anderen Themen hineingeschnitten, um eine 
Verknüpfung aller drei Themen herzustellen. Das zweite Thema 
ist die Verkündung der Widerrufung des kaiserlichen Dekrets 
und das dritte die anstehende Vernichtung des Golem, da, 
beieinflusst durch die Konstellation der Gestirne, die Zeit 
gekommen ist, dass der Golem ausser Kontrolle geraten oder 
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 Im Film wird eine vermeindliche “Rache” des Todes von Graf Florian 
nicht vollzogen. Dies impliziert, dass die Widerrufung des Dekrets bestehen 
bleibt, obwohl ein Christ auf „jüdischem“ Boden zu Tode kam und noch viel 
gravierender durch ein Wesen, geschaffen durch die jüdische Magie. Dieses 
Faktum ist ein Versuch beide Religionen anzunähern und nicht als 
antisemitisch zu klassifizieren, was immer wieder in den Kritiken passierte 
und bis heute bestehen blieb. Es gilt hier die Symbolik zu analysieren, die 
tiefere Aussagekraft des Filmes, und welche Asignation der Golem hier 
übernimmt. 
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besser gesagt eine Aktionssouveränität erlangen könnte. Dies 
tritt ein, als der Rabbi nach der Rückkehr vom Rosenfest des 
Kaisers, dem Golem den Shem entfernen will. Der Golem 
widersetzt sich zum ersten Mal seinem Erschaffer und zeigt 
Gefühle wie die der Wut. Seine ersten Gefühlsregungen äuβerte 
der Golem auf dem Fest, als er eine Rose geschenkt bekam und 
sich ein Lächeln auf seinem Gesicht abzeichnete. Diese kurze 
Sequenz der Widersetzung ist eine Vorwegnahme bzw. 
Andeutung der zukünftigen Handlungen des Golem. In diesem 
Komplex nimmt auβer Miriam scheinbar die gesamte 
Bevölkerung des Ghettos an dem Festzug teil. Einerseits hat sie 
sich durch die Beziehung zu Graf Florian selber an den Rand 
ihrer Gesellschaftszugehörigkeit gestellt, andererseits ist ihre 
Nichtbeteiligung wichtig, um den Gefühlskonflikt, in den die 
vier Figuren verwickelt sind, voranzutreiben. Somit ist der 
zweite Komplex des Kapitels der Konfliktlösung gewidmet. Die 
Konfliktlösung oder besser gesagt der dramatische Höhepunkt 
beginnt mit dem Befehl Famulus an den Golem, wobei es 
fraglich bleibt, ob der Befehl in der Version der Uraufführung 
hieß „töte ihn“ oder „treib ihn hinaus“. Wichtig ist hier, dass der 
Golem eigenmächtig handelt und Graf Florian vom Turm wirft. 
Fraglich bleibt, ob die in der Sekundärliteratur angeführte 
Misshandlung Miriams, die sich im weiteren Verlauf des Films 
zeigt, wirklich als solche zu verstehen ist. Der Golem besitzt 
keine ausgebildete Feinmotorik und sein Handeln im Bezug zu 
Miriam ist eher plump, aber für seine Verhältnisse zärtlich. So 
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enfesselt sich seine Zerstörungswut erst dann, als Famulus den 
Golem daran hindert, Miriam zu küssen und ihr seine Liebe zu 
zeigen. Dabei gerät das Haus, in dem er erschaffen wurde in 
Brand.  
Der erste Komplex des fünften Kapitels ist durch den 
topographischen Raum der Synagoge markiert und schafft ein 
Pendant zum Haus des Rabbi Löw. Desweiteren ist der 
topographische Raum das Ghetto. Die Gemeinde, durch 
Famulus über den Brand und die Verschleppung Miriams durch 
den Golem informiert, fleht Rabbi Löw an einzugreifen. Diese 
Sequenz, in der die Gemeinde zusammen ist, beendet eine 
Abblende, um dann in einer nächsten Sequenz Rabbi Löw bei 
der Suche nach Miriam zu zeigen. Beide Sequenzen, die der 
Gemeinde und der Suche Löws, sind durch Abblenden markiert 
und durch die Aneinanderreihung gleichermaßen synchronisiert. 
Die Konfliktlösung aus dem vorherigen Kapitel findet mit der 
Einstellung, die Famulus und Miriam alleine zeigt, ihren 
Abschluss und endet mit einer Abblende. In einer weieren 
Sequenz verlässt der Golem unterdessen das Ghetto. In dieser 
Einheit ist der topographische Raum ein und der derselbe, aber 
in drei Dimensionen visualisiert: die Wohnung des Rabbi als 
Haus eines wichtigen Mitglieds der jüdischen Gemeinde; die 
Synagoge als Symbol für das Haus aller Juden, in dem Religion 
und Tradition gepflegt werden. Die Synagoge steht hier für das 
religiöse und philosofische Prinzip. Das Ghetto hingegen ist das 
„weltliche“ Haus der Juden, da es keinen anderen physischen 
Paul Wegeners Film: Der Golem wie er in die Welt kam 
294 
Platz für die Juden in dieser Zeit gibt, auf den der Film sich 
bezieht. 
Der zweite Komplex, dem Schwarzfilm voraus- und 
nachgeht, ist der kürzeste. Er ist durch Kaschs vom Rest des 
Films gerahmt. Topographischer Raum ist das Ghetto zu beiden 
Mauerseiten. Indem der Golem das Ghetto verlässt, wird er Teil 
zweier Kulturen, da er den „Tod“ durch ein christliches 
Mädchen erfährt, das in seiner Präsentation für die Unschuld 
und Unberührtheit steht. Der Golem, Vermittler beider Kulturen, 
vereint durch seinen Tod die voneinander getrenntlebenden 
Gruppen für einen Moment zu einer, denn die Juden verlassen 
das Ghetto, um den Golem zurückzuführen. Es scheint fast, als 
ob ein weiterer Verweis auf die gemeinsamen Wurzeln beider 
Religionen erfolgt, was sich im Springtitel wiederspiegelt: 
„Jehova hat sein Volk zum dritten Mal errettet.“ Ich verweise 
hier erneut auf die symbolträchtige Zahl 3 und den Namen 
Jehova, was aus dem Hebäischen übersetzt Gott bedeutet und 
dieser Name ist in beiden Religionen das Fundament des 
Glaubens bzw. beide Religionen beten und erkennen ihn als 
Vater der Schöpfung und somit des Menschen an.  
Nach diesem Komplex folgt der Abspann, der allerdings 
nachträglich angehängt wurde, da er auf die Musikbegleitung 
dieser Kopie verweist.  
 
Wie eingangs des Kapitels angeführt wurde, sollte der 
Film nach der Topographie und den Personen analysiert werden, 
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um phantastische Elemente und psychologische Momente 
herauszuarbeiten. Dabei kristallisieren sich als Schlüsselkapitel 
die Kapitel drei und vier heraus, die gleichzeitig den Höhepunkt 
des Films bilden.  
 
Im Film |lassen sich zwei gegensätzliche topographische 
Räume ausmachen: das Schloss und das Ghetto. Die Verbindung 
beider Räume stellt die Brücke dar, die grundsäzlich nur von der 
Seite des Ghettos aus betrachtet wird. Die entgegengesetzte 
Blickrichtung wird im Film ausgespart. Wie bereits kurz 
erwähnt wurde, besteht die Bausubstanz des Schlosses aus Stein 
und die des Ghettos aus Lehm, was einen generellen Gegensatz 
darstellt. Nicht nur in den Konstruktionskosten, sondern in der 
Vergänglichkeit zeichnen sich beide Materialien aus. Das 
Schloss mit seinen Steinquadern scheint trotz Verwitterung 
unverwüstlich zu sein und bedeutet eine sichere Herberge. Lehm 
hingegen ist weicher, nicht so robust wie Stein, impliziert etwas 
Organisches, Lebendiges. Wird ein Lehmhaus mit Holzbalken 
gestützt und trägt es ein Dach aus Stroh, so wie es im Ghetto 
vorkommt, ist die Anfälligkeit für Katastrophen allerdings 
vorprogrammiert. Die enge verwinkelte Konstruktion des 
Ghettos verhilft zudem, dass die Häuser untereinander 
„kommunizieren“, also bei einem Feuerausbruch die Flammen 
von einem Haus auf das andere überspringen. Dieses Phänomen 
erlebt der Zuschauer des Films bei dem Brand des Ghettos. Das 
Schloss hingegen als separater Bau ist davor geschützt, nicht 
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aber vor dem Einsturz seiner Konstruktion. Fraglich bleibt 
welcher topographische Raum zerstörungsanfälliger ist, denn 
auch wenn das Feuer die Lehmhäuser zerstört, bleiben sie in 
ihrer Konstruktion intakt, denn das Feuer härtet den Lehm aus, 
verbrennt aber die stützenden Balken und die Dächer. Es ist 
daher eher eine Purifikation durch das Feuer anzunehmen und 
mit der Figur des Golem gleichzusetzen, der ebenfalls aus 
diesem Material gefertigt ist und nicht zerstört wird, sondern in 
seine Urelemente zerfällt. Dies wird im Film allerdings nicht 
weiter ausgeführt, sondern der Golem bleibt nur als lebloser 
Lehmkörper vor den Ghettomauern liegen. Der Golem hat im 
Film seine Funktion erfüllt: er hat die Juden vor dem Prognom 
errettet. Eine Wiederholung der Ereignisse innerhalb der 
Ghettomauern ist durch die Feuersbrunst unwahrscheinlich 
geworden, nicht aber das Weiterleben der Juden innerhalb der 
Mauern, daher auch das intakte Ghettotor und die Ghettomauer 
am Ende des Films. Die jüdische Gemeinde bleibt weiterhin 
vom Rest der Gesellschaft ausgeschlossen und ist auf den Raum 
des Ghettos beschränkt, wo die Mystik weiterexistiert. Das 
Schloss hingegen verliert durch den Einsturz seine 
Konstruktion, der Saal ist nicht mehr zu erkennen und nur ein 
Wiederaufbau, der dem Original ähneln kann, kommt in Frage. 
Es drängt sich die Vermutung auf, dass daher nach dem Einsturz 
des Schlosssaales, das Schloss im Film nicht mehr gezeigt wird. 
Seine Funktion ist erfüllt, der Einsturz bewirkte die Aufhebung 
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des Deskrets, eine Wiederholung dessen ist in diesem Raum 
ausgeschlossen. 
Im Schloss wie im Ghetto sind die charakteristischen 
Formen spitzwinklige, denen runde entgegengesetzt werden. 
Vor allem Dachkonstruktionen und Dekore der Figuren wie 
Hüte weisen einen spitzen Winkel auf, wohingegen Elemente 
der Innenräume wie Türen, Tore, Nieschen und vor allem die 
Wendeltreppe im Haus des Rabbi Löw rundbögig sind. 
Betrachtet man beide geometrischen Formen, also das Dreieck 
für spitzwinkelig und der Kreis für rund, so könnte man 
annehmen, dass das Dreieck auf einen Punkt hin ausgerichtet ist 
bzw. auf ein Ende hin orientiert. Eben diese spitzwinkligen oder 
dreiecksförmigen Konstruktionen fallen der Zerstörung zum 
Opfer. Der Kreis hingegen symbolisiert das Zirkuläre. Die 
runden Elemente unterwerfen sich der Wiederholung, haben 
somit weder Anfang noch Ende und implizieren „Ewigkeit“. So 
werden die runden Formen im Film auch nicht zerstört. Selbst 
bei Ausbruch des Feuers bleibt der runde Raum des Hauses Löw 
intakt. Ebenso verhählt es sich mit dem runden Torbogen. 
Allerdings lassen sich die geometrischen Formen auch als 
Symbole der Esoterik lesen: Das Dreieck ist die geometrische 
Darstellung der heiligen Zahl Drei, die sich in der christlichen 
Religion in der Trinitätslehre wiederfindet und in der jüdischen 
Tradition ihr Pendant im „Baum des Lebens“ hat, wie im 
Symbol des Davidsterns, das als Basis das Dreieck besitzt. In 
Verbindung mit dem Zirkel besitzt das Dreieck mit der nach 
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oben gerichteten Spitze die Bedeutung des konstruktiven 
Prinzips, wohingegen die nach unten weisende Spitze das 
destruktive Prinzip versinnbildlicht. In der westlichen 
Magielehre steht das Dreieck für die endliche Manifestation, es 
verweist auf die Finität alles irdischen wohingegen in der 
Alchemie dem Dreieck noch eine weitere Bedeutung zukommt. 
Dort symbolisiert das mit der Spitze nach unten weisende 
Dreieck Wasser und das nach oben weisende Feuer. Appliziert 
man letztere Lesart auf den Film, wird in der Symbolik des 
Dreiecks die Finalität der Gebäudekonstruktion angedeutet, und 
nicht nur die Zerstörung des Schlosses, sondern auch des 
Ghettos durch Feuer. Indem die im Film typische 
Kopfbedeckung der Juden ein spitzzulaufender Hut ist, wird die 
Tragödie der Zerstörung symbolisch angekündigt, da eben durch 
diese Kopfbedeckung das zu erwartende Schicksal 
heraufbeschworen wird: Ausbruch des Feuers im Ghetto und 
dessen Verwüstung. Der Kreis hingegen ist in der Mythologie 
das Symbol der Totalität und Ganzheit, in ihm spiegelt sich die 
Infinität wider. So bleiben im Film die runden oder 
kreisförmigen Konstruktionen erhalten und fallen nicht der 
Zerstörung anheim. In der westlichen Magielehre ist der Kreis 
das wichtigste Symbol für Tempelzeremonien, um die 
unermessliche Göttlichkeit und die Gotteserkenntnis, die der 
Magier erstrebt, darzustellen. Hierbei befindet sich der Magier 
innerhalb des Kreises und zieht ihn mit Hilfe eines 
Ritualschwertes. Im Film wird dieses Ritual in der Astaroth-
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Sequenz verarbeitet und das Ritualschwert ist der Stab des 
Rabbi Löw. Die geometrischen Formen im Film haben somit 
nicht nur einen gestalterischen Zweck, sondern verweisen auf 
eine esoterische Symbolik und Lesart, die die Entwicklung der 
Handlung im Vorfeld andeutet. Diese Elemente verweisen auch 
auf die Kabbala und stellen somit eine Verbindung zu der 
jüdischen Geheimlehre her. So ist nicht nur ihr Bezug in der 
Darstellung der Golemerschaffung zu finden, sondern eine 
kontinuierliche Referenz im Film, ausgedrückt in den 
verwendeten geometrischen Formen und ihrer Symbolik. 
Wie bereits erwähnt wurde, wird die Brücke als 
Verbindung zwischen Ghetto und der restlichen Stadt im Film 
nur impliziert, da sie nur aus der Perspektive des Ghettos 
visualisiert. Was auf der anderen Brückenseite liegt sind 
Andeutungen, die in den Titeln geäußert werden: die restliche 
Stadt, das Schloss. Die Brücke selbst zeigt christliche Symbole 
wie eine Frauenstatue, die die Jungfrau Maria darstellen könnte 
und auf der Kinder spielen, die denen des Ghetto 
entgegengesetzt sind: blonde Mädchen in heller Kleidung. Die 
Kleiderfarbe weist auf das christliche Farbsymbol der Unschuld 
hin und es wird damit angedeutet, dass auf der anderen 
Brückenseite eine christliche Gesellschaft wohnt. Dennoch stellt 
die Brücke eine Verbindung her, über die „Botschaften“ zum 
Ghetto gelangen. Und diese Botschaften sind rein negativer 
Natur wie das Dekret wider die Juden und der Junker Florian als 
„Eindringling“ in die jüdische Gemeinde. Der Golem versucht 
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beim Verlassen des Ghettos die Brücke zu erreichen, er schlägt 
den Weg zu ihr ein, erreicht sie aber nicht, um in die andere 
„Welt“ hinüberzuwechseln. So ist die Brücke gleichzeitig eine 
Verbindung und eine indirekte Grenze, denn das, was vom 
Ghetto herkommt, kann nicht passieren und in das Andere, 
symbolisiert mit dem Brückenende, das nie zu sehen ist, 
eindringen. 
 
Die Personen lassen sich im Film nach ihrer Wichtigkeit 
in Gruppen aufteilen. Die erste Gruppe ist die der Statisten, also 
der Personen, die im Film eine untergeordnete Rolle spielen und 
auch keinen Namen tragen. Zu dieser Gruppe gehören die 
christliche wie die jüdische Gemeinde, die Tempeldiener, der 
Torwächter mit seiner Funktion des „Einlassgewährens“ in das 
Ghetto und die spielenden Kinder. Wobei letztere Symbolträger 
sind und in Verbindung mit dem Golem gesehen werden 
müssen. Die zweite Gruppe umfassen die Gegensatzpaare Rabbi 
Jehuda und Kaiser Rudolf als höchste Instanz in der jüdischen 
bzw. christlichen Gemeinde, Miriam und der Junker Florian als 
Liebespaar, Rabbi Löw und Famulus als Lehrmeister und 
Zögling. Die dritte Gruppe umfasst nicht menschliche Personen 
wie der Golem und Astaroth. In jeder Gruppe gibt es eine 
Person, die die Verbindung zur anderen herstellt. In der ersten 
Gruppe ist es das blonde Mädchen, das den Shem von der Brust 
des Golem nimmt und somit in die dritte Gruppe eindringt, 
wohingegen der Torwächter die Verbindung über den Junker 
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Florian von der ersten zur zweiten Gruppe herstellt. 
Verbindungsperson der zweiten zur dritten Gruppe ist Rabbi 
Löw, der über das mystische Wissen verfügt, ohne jedoch Teil 
der letzten zu werden.  
Da die erste Gruppe vornehmlich aus Statisten besteht, 
wird nur die Funktion des Torwächters und des Mädchens 
angeführt, die innerhalb dieser Gruppe die Funktion einer 
Verbindung zu anderen Gruppen innehaben. Zunächst zur 
zweiten Gruppe und ihrem ersten Gegensatzpaar: Kaiser Rudolf 
und Rabbi Jehuda. 
Kaiser Rudolf ist innerhalb der christlichen Gemeinschaft 
die absolute Respektsperson. Er repräsentiert die politische 
Macht, aber auch die kirchliche, da er sich um religiöse Belange 
kümmert und somit in diesen Raum eindringt. Im 
Herrschaftsbereich des Kaisers, im Raum „Schloss“, dominiert 
ein striktes hirarchisches Gesellschaftssystem, das sich in der 
Kleiderwahl der einzelnen Personen manifestiert. So ist der 
Kaiser mit einem Hermelinmantel bekleidet, der im 
Allgemeinen nur dem obersten Herrscher zusteht. Seine Position 
wird durch das Tragen eines Hutes, auf dem eine Krone ruht, 
unterstrichen. In dieser Sequenzreihe, die der 
Dekretunterzeichnung zugeordnet ist, sind die Hände des 
Kaisers mit Handschuhen bekleidet. Es drängt sich der Eindruck 
auf, dass das nicht direkte Berühren des Dekrets die spätere 
Annulierung dessen impliziert. Die Handschuhe haben somit 
eine doppelte Funktion: Zum einen das Kenntlichmachen eines 
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offiziellen Aktes und zum anderen das Vermeiden einer 
physischen Kontaktaufnahme mit dem schicksalsträchtigen 
Papier. Die Konsequenzen des Dekrets verdeutlichen sich für 
den Kaiser und seinen Hofstaat in der zweiten Sequenzreihe mit 
dem Kaiser: Hier ist der Kaiser weder mit Hermelinmantel noch 
mit Handschuhen und Krone bekleidet. Eine 
Positionsabschwächung des Kaisers wird hier durch den 
Kleidercode impliziert. Der Kaiser wird hier zwar in einem 
herrschaftlichen Mantel gezeigt, aber seine Kopfbedekung 
entspricht dem der anderen seiner geladenen Gäste des 
Rosenfestes: ein einfacher Kranz. Seine gesellschaftliche 
Stellung wird vor allem durch die Position im Bild demonstriert, 
indem die anwesenden Gäste einen Halbkreis um ihn bilden. Die 
Annäherung des Kaisers an seine Untertanen ist in so fern 
wichtig, da in dieser Sequenzreihe der Kaiser sein eigenes 
formuliertes Dekret gegen die Juden widerruft. Hier rekurriert er 
auf die Hilfe der Juden, damit er sich selbst und seine 
Untertanen retten kann. Ferner respektiert der Kaiser eine von 
Rabbi Löw gezogene Grenze nicht: animiert durch den 
Hofnarren lacht er während der Beschwörung der Vorfahren des 
jüdischen Volkes. Durch dieses Verhalten provoziert er die sich 
anschließende Katastrophe, den Einsturz der Saaldecke. Nur der 
Rabbi und sein Wissen der Kabbala können ihn und seinen 
Hofstaat vor der Verschüttung retten.  
Eine vergleichbare Stellung besitzt Rabbi Jehuda 
innerhalb der jüdischen Gemeinde. Jehuda ist das politische und 
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religiöse Oberhaupt der jüdischen Gemeinde. Ihm obliegt es das 
Gebet anzustimmen und für die Gemeinde wichtige 
Entscheidungen zu treffen. Er wird gemäss seiner Funktion 
eingeführt: Er trägt einen langen Kaftan und hat als Ältester 
einen dementsprechenden langen weißen Bart. Seine Weisheit 
wird durch das Studium der Bücher ausgedrückt, jedoch muss 
auch er auf Rabbi Löw rekurrieren, wenn es um politische 
Verhandlungen oder um die Rettung der jüdischen Gemeinde 
geht. Allgemein wird er als Vorstand der Gemeinde anerkannt, 
dem unterwirft sich auch Rabb Löw, indem er seine Autorität 
anerkennt und Jehuda in wichtigen Entscheidungen konsultiert. 
Jehuda seinerseits akzeptiert, dass das Ghetto politisch dem 
Kaiser untersteht, und demonstriert dies in seiner demütigen, ja 
fast devoten Haltung gegenüber dem Junker Florian bei der 
Dekretüberreichung. Jehudas Funktion als Religionsvorsteher 
wird in der Synagogenszene geklärt: Mit einem weißen 
Gebetsschal um Kopf und Schultern stimmt er das Gebet an. 
Aber auch hier ist es wieder Rabbi Löw, der zu Zeremonien in 
der Synagoge aufruft und das Anliegen Jehudas vorbringt. 
Das Gegensatzpaar Miriam und Junker Florian sind vor 
allem durch ihre gesellschaftlich unterschiedliche Zugehörigkeit 
gekennzeichnet, zudem kommen sie aus unterschiedlichen 
religiösen Bereichen. Indem Florian in das Ghetto eindringt und 
sich in Miriam verliebt, begeht er nach Ledig eine 
Grenzüberschreitung, die die weitere Entwicklung des Films 
charakterisiert. Miriam, als Tochter Rabbi Löws, dem allseits 
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akzeptierten kabbalistischen Magier, kommt innerhalb der 
jüdischen weiblichen Gesellschaft eine besondere Position zu. 
Obwohl sie im heiratsfähigen Alter ist, ist sie noch nicht 
vereiratet und besorgt den Haushalt, in dem sie mit ihrem Vater 
lebt. Miriam wird als junge Frau eingeführt, die Wert auf ihr 
Äußeres legt, was sich in der langen Szenenfolge des 
Haarekämmens ersehen lässt.197 Zudem unterwirft sie sich nicht 
dem Kleidercode der jüdischen Frauen, die ihr Haar durch ein 
Tuch bedeckt tragen. Ganz im Gegenteil, ihre Frisur besteht aus 
Zöpfen oder sie trägt die Haare offen. Diese Tatsache nähert sie 
indirekt an die christliche Gesellschaft an und auch hier wird 
durch ihr Erscheinungsbild die fatale Entwicklung ihrer 
Liebesbeziehung impliziert. Miriam symbolisiert das schöne 
Judenmädchen und respektiert zu Anfang die Autorität des 
Vaters. So trinkt sie erst aus dem Becher, nachdem ihr Vater ihr 
die Erlaubnis dazu gegeben hat. Doch die Liebe zu Florian 
bewegt sie, die gesellschaftlichen Konventionen aufzuheben und 
auch ihren Vater als Respektsperson abzulehnen. Der Junker 
Florian wird gleich zu Beginn als überheblicher Untertan des 
Kaisers eingeführt, der durch die überlange Hutfeder versucht 
die erhobene Position des Kaisers herabzusetzen. Er ist sich 
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 Der Akt des Haarekämmens verweist auf die lange Rezeptionsgeschichte 
der „schönen Jüdin“ in der Literatur, die ihre Wurzeln in der Bibel besitzt. 
Der „schönen Jüdin“ kommen demnach drei Eigenschaften zu: Erstens ihre 
Schönheit als ambivalentes Gut, das Fluch oder Segen impliziert. Zweitens 
ihre Wirkung auf Nichtjuden und drittens ihre Rolle als „Fremde“ und 
Exotin“, die auβerhalb der Gesellschaft lebt, begründet durch das Leben des 
Nomadentums und der Diaspora. 
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seiner Stellung innerhalb seines Gesellschaftsbereichs bewusst, 
was sich in seiner durchweg arroganten Haltung ausdrückt. 
Allerdings wird diese Haltung durch die filmische 
Großaufnahme fast ins Lächerliche gezogen, indem sich beim 
Lachen eine Zahnlücke in den oberen Schneidezähnen entblößt. 
Der Junker Florian behandelt die jüdische Gemeinde 
herablassend und verächtlicht, demonstriert auf diese Weise 
seine überlegene Stellung. Durch seine Liebesbeziehung mit 
Miriam überschreitet er eine Grenze, die ihn in Heimlichkeiten 
verstrickt und somit seine Stellung in Gefahr bringt. Mit seinem 
Fernbleiben vom Rosenfest missachtet er nicht nur 
gesellschaftliche Normen, sondern respektiert auch vom Kaiser 
erlassene Vorschriften nicht. 
Das dritte Paar bilden Rabbi Löw und sein Zögling 
Famulus. Rabbi Löw, in einen Kaftan gehüllt und mit weißem 
Bart, der allerdings kürzer als der Jehudas ist, widmet sich der 
Astrologie und Astronomie. Er instruiert sich aus Büchern und 
Schriften. Durch die Tatsache, dass er den Golem schafft, wird 
er in die Nähe eines Magiers gerückt und immer wieder 
veranschaulicht er seine magischen Kräfte. Von der jüdischen 
Gemeinde ist er allseits als Magier oder besser gesagt als 
Kabbalist akzeptiert, der bei wichtigen Fragen vom Ältestenrat 
zu Rate gezogen wird. Ihm wird der Dank der Errettung der 
jüdischen Gemeinde zugesprochen. Seine Stellung innerhalb der 
jüdischen Gemeinde wird auch durch den Kleidercode 
ausgedrückt, indem er wie Jehuda einen gleichfarbenen Kaftan 
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trägt. Dem entgegengesetzt ist Famulus. Er ist der Diener Rabbi 
Löws und trägt eine einfache Jacke. Wie alle Juden setzt er sich 
beim Verlassen des Hauses einen spitzen Hut auf. Gemäß seines 
Alters und seiner Position trägt er keinen Bart. Famulus ist 
heimlich in Miriam verliebt und hofft vielleicht auf die 
Zustimmung des Rabbis, seine Liebe in eine legale Beziehung 
umzuformen, was im Film nicht weiter thematisiert wird. An 
den Ereignissen hat er in sofern Anteil, da seine Eifersucht ihn 
dazu bringt, dass sich der Golem gegen den Junker Florian stellt. 
Die dritte Gruppe setzt sich aus den nicht menschlichen 
Figuren des Golem und des Astaroth zusammen. Die 
Verbindungsperson zwischen der zweiten und dritten Gruppe ist 
Rabbi Löw, indem er der Erschaffer des Golem ist. Er ist es, der 
ihn aus Lehm formt. Allerdings nicht übereinstimmend mit der 
Kabbala, wird der Golem mit Hilfe einer Geisterbeschwörung 
zum Leben erweckt. Astaroth gibt das magische Wort für seine 
Belebung preis, und nicht durch die Macht des Rabbi selbst wird 
er „lebendig“. So wird im Film die Sequenz mit einem 
Zwischentitel eingeleitet der besagt: 
Diese Figur, genannt GOLEM, wurde schon im 
Altertum von einem Tessalischen Zauberer 
hergestellt. Wenn man in die Kapsel, die in der Brust 
sitzet, das lebenserweckende Wort leget, wird er 
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lebendig, wird er lebendig für die Zeit, wo er die 
Kapsel trägt. Das Symbolus heisst der Schem.198 
Durch die Einführung des Tessalischen Zauberers im Titel wird 
das Thema der Golembelebung aus der jüdischen Tradition 
herausgelöst und wird in einen allgemeinen Zusammenhang mit 
okkulten Praktiken gesetzt. An dieser Stelle sollte auf die 
Definition der Phantastik, wie sie im ersten Kapitel der 
vorliegenden Arbeit angeführt worden ist, hingewiesen werden. 
Demnach impliziert der Begriff Mythologie nach Wünsch die 
Darstellung einer höheren Welt, die vom kulturellen Wissen 
ausgeschlossen ist, aber von der okkultistischen Theorie 
angenommen wird. Phantastische Phänomene, und dies ist die 
Sequenz der Golembelebung, lassen sich mit Hilfe des 
okkultistischen Wissens, das sich der eigenen kulturellen 
Epoche anschlieβt, erklären. Somit sind der Tessalische 
Zauberer und Astaroth nicht-realitätskompatibel und stellen 
Phänome dar. Beide werden von der herrschenden Kultur als 
nicht wirklich existierendes aufgefasst. Durch die Darstellung 
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 Der Titel wird in Form einer abgebildeten Buchseite in den Film integriert 
und suggeriert so eine Beziehung zur Kabbala oder vielmehr, dass es sich um 
ein geheimgehaltenes, nur für ausgewählte Personen bestimmtes Buch 
handelt. Nur dem Rabbi selbst obliegt es, in dem Buch nachzuschlagen. 
Allerdings fällt im Film auf, dass der Rabbi zur Golembelebung zwei 
verschiedene Bücher verwendet: Das eine, in dem die Herstellung des Golem 
beschrieben zu sein scheint und in dem anderen, um das magische Wort, 
welches den toten Dinge Leben gibt, zu erfahren. Es soll hier nochmals 
darauf hingewiesen werden, dass dies nicht mit der Kabbala übereinstimmt, 
denn dort ist die Schaffung wie die Belebung toter Materie beschrieben. Es 
kann nun darüber spekuliert werden, ob im Film diese Abweichung als 
filmische Bereicherung dienen soll, um die Geisterbeschwörung mit Astaroth 
einzufügen. 
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im Film aber, also durch ihre Präsenz, werden sie in die 
Möglichkeit einer Realität gesetzt. Die Erklärbarkeit beider 
Phänomene sind im Bereich des Okultismus zu finden, da sie im 
Film als nicht irreal eingeführt werden. Der Klassifikator der 
Realitätsinkompatibilität als Instanz der Erklärbarkeit findet sich 
in dem zweiten Buch, das der Rabbi in der Sequenz der 
Golembelebung konsultiert und verweist vermeintlich nicht auf 
die Kabbala. Das eigentliche Ritual der Golembelebung als 
einen Prozessablauf wird durch die Geisterbeschwörung, in der 
das magische lebenspendene Wort preisgegeben wird, ersetzt. 
Betrachtet man nur die Rhythmik des Films und lässt die 
Kabbala außen vor, so besitzt diese Szene eine Funktion: Da der 
eigentlichen Kreierung des Golem im Film wenig 
Aufmerksamkeit geschenkt wurde, muss nun filmstilistisch ein 
Ereignis eingeführt werden, dass es dem Zuschauer plausibel 
macht, dass der Golem aus der toten Materie heraus zum Leben 
erweckt wird. Nicht der Mensch mit Hilfe der Kabbala erreicht 
dies, sondern ein Dämon, der das lebenspendende Wort hütet. 
Die Beschwörung dieses Dämons stellt ein Höhepunkt in der 
Sequenz der Golembelebung dar und „treibt“ den Film voran. 
Nicht der Mensch, sondern okkulte Mächte herrschen über die 
Belebung toter Materie. So wird in einem weiteren Titel, in 
Form einer Buchseite, mitgeteilt: 
Astaroth ist der Wächter des Wortes, das allen toten 
Dingen Leben einhaucht. Derjenige, der den 
Schlüssel Salomons besitzt und den Zauberspruch 
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kennt, kann Astaroth zwingen, das Wort 
auszusprechen, jedoch muss er sich vorher 
vergewissert haben, dass die Stellung der Planeten 
günstig ist. 
Wurde zuvor die Golembelebung aus dem Kontext der 
jüdischen Tradition herausgenommen, so wird in diesem Titel 
durch den Verweis auf den „Schlüssel Salomons“ wieder eine 
Verbindung hergestellt.  
Doch wer ist Astaroth oder wo liegt sein Ursprung? 
Astaroth ist phönizisch-semitischen Ursprungs und geht auf die 
weibliche babylonische Göttin Ishtar zurück. In der 
westsemitischen Tradition wird aus ihr die Fruchtbarkeitsgöttin 
Astarte und erst später wurde aus ihr der männliche Dämon und 
Teufel Astaroth. Die Goetia,199 oder auch der „kleinere 
Schlüssel Salomonis“, aus dem 17.Jahrhundert,200 beschreibt im 
ersten Kapitel die 72 Dämonen, die von König Salomon in einer 
Bronzeschale beschworen und verbannt wurden und magische 
Symbole erhielten. Diese Dämonen zwang er, für sich zu 
arbeiten. Astaroth steht an 29. Stelle und wird auch als Aschera, 
Aphrodite, Astarte, Aschtarat, Ashtaroth, Astoreth oder 
Astargatis genannt. Er soll ein Herzog gewesen sein, der über 40 
Legionen herrschte. Er erscheint als schändlicher Engel mit 
giftigem, fauligem Atem, der auf einem Drachen oder Wolf 
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 Das Necronomico/Die Goetia: Der kleinere Schlüssel Salomonis. Berlin: 
Richard Schokowski 1980. 
200
 Einige Texte werden früher datiert, wobei die ältesten wohl aus dem 14. 
Jahrundert stammten. 
Paul Wegeners Film: Der Golem wie er in die Welt kam 
310 
reitet und in seiner rechten Hand hält er eine Viper. In seine 
Macht fällt die Kenntnis der Vergangenheit, Gegenwart und 
Zukunft, zudem hat er die Fähigkeit, Geheimnisse zu enthüllen. 
Vor dem Fall der Engel soll er Cherub oder Seraph gewesen sein 
und war der Hüter der Zeit, der Gottes Pläne kannte. Nach 
seinem Verweis aus dem Himmel wurde er von Lucifer befreit, 
der ihm nach der Legende einen neuen Körper anbot, den einer 
Schlange, die Astaroth nun in seiner Hand hält. Durch seine 
Verbannung aus dem Himmel, verlor er die Gabe des Sprechens 
und ist fortdem stumm. Es fällt auf, dass sich in der Gestalt der 
Dämonen verschiedene Mythologien verbinden, so wird 
Astaroth im Buch von Abraham Worms erwähnt, aber 
gleichzeitig auch eine Verbindung zur griechischen und 
semitischen Mythologie hergestellt. Es ist daher nicht ganz 
einfach zu klären, welche Merkmale Astaroth im Ursprung 
aufwies, vielmehr verschmolzen in seiner Gestalt über die 
Jahrhunderte verschiedenen Mythologien. Seine Umwandlung 
von einer einst weiblichen Göttin in einen männlichen Dämon 
wird nach der Legende durch die Verschmelzung seiner Seele 
mit dem Körper der Göttin Astarte erklärt. So kann Astaroth 
zum einen weiblich und zum anderen männlich sein, was sich in 
der Farbe der Schlange, die seinen Körper darstellt, ersehen 
lässt. 
Nach der Mythologie konnte Astaroth vor seiner 
Verbannung Geheimnisse enthüllen und wird im Film zur Figur, 
die dem Rabbi das magische Wort zur Belebung des Golem 
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preisgibt. Diese Sequenz gehört allerdings eindeutig in den 
Bereich des Magisch-Okkulten und wird auch dementsprechend 
inszeniert: Der Rabbi erscheint mit einem hohen Hut, der mit 
geheimnisvollen Zeichen versehen ist, und hält eine Art 
Zauberstab in seiner Rechten. Mit diesem zeichnet er in der Luft 
einen Kreis, der sich am Boden in einen Feuerkreis 
materialisiert. Er beordert Famulus zu sich, aus seinem Stab 
wird ein Pentagramm und Flammen umgeben beide. Im 
Bildhintergrund erscheint eine Maske, die langsam näher 
kommt. In einer Schuß/Gegenschuß-Montage werden der Rabbi 
und Astaroth in Großaufnahme gezeigt. In den folgenden 
Einstellungen ist Asteroth im linken Bildrand angeschnitten, aus 
dessen Mund quellen Rauchwolken hervor, die das magische 
Wort AEMAET201 bilden. Nach dem Verschwinden des 
Dämons endet die Sequenz in einer Explosion.  
In dieser Sequenz verändert sich während der 
Einstellungen der Raum. Mit dem Brennen des Feuerkreises 
verschwinden die Konturen des Raumes. Die sichtbaren 
Elemente wie Fenster und Raumstrukturen lösen sich auf und 
sind nur noch als abstrakte Konturen zu erkennen. Der Raum als 
solcher ist in tiefes Dunkel getaucht und auch Asteroth erscheint 
vor einem schwarzen Hintergrund. Durch die Auflösung des 
                                                 
201
 Scholem zufolge ist das magische Wort YHWH Elohim Emet, was 
bedeutet: Gott ist Wahrheit. Das Wort Wahrheit emet bedeutet Tod, wenn der 
erste Buchstabe gelöscht wird. Das im Film verwendete Wort aemaet lässt 
sich in den Quellen nicht weiter finden, sofern man es nicht desfragmentiert, 
da maet in einigen Schreibweisen für Wahrheit steht.  
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szenischen Raumes bleibt nur der Bildraum, der die 
Dreidimensionalität verloren hat, was in den Großaufnahmen zu 
ersehen ist. Die Herauslösung aus dem szenischen Raum geht 
konform mit der Herauslösung aus dem jüdisch-mythologischen 
Kontext der Kabbala. Vor allem wurde in dieser Sequenz dem 
Streben nach Stilisierung und geschlossener Bildwirkung 
nachgegeben, was für den deutschen „expressionistischen“ 
Stummfilm als ästhetisches Paradigma gilt. Das Bild als solches 
kann durch diese spezielle Herausarbeitung voll zur Geltung 
kommen und zeichnet ein filmisches Bild. Nach Kessler 
charakterisiert dies auch die Beschwörungsszene im Golem: 
Durch das Verschwinden des szenischen Raumes 
kann jede Einstellung um so stärker als Bild zur 
Wirkung kommen. Die Montage spielt hier allesfalls 
eine untergeordnete Rolle. Zwar gliedert sie den 
Handlungsablauf in verschiedene Momente, doch 
kommt ihr keine eigene expressive Funktion zu. Die 
einzelnen Phänomene, die die dämonische 
Erscheinung begleiten, der Feuerkreis, die tanzenden 
Flammen, der aus dem Mund Astaroths strömende 
Rauch – sie alle sind plastische Elemente in 
sorgfältig komponierten Einstellungen, die somit 
ihre je eigene Bildwirkung entfalten können. 202 
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 Frank Kessler: „Beschwörung, Erscheinung, Beseelung – wie der Golem 
in die Welt kommt“. Sequenz 7, 234. 
Paul Wegeners Film: Der Golem wie er in die Welt kam 
313 
Der Golem ist die Schlüssel- und Zentralfigur des Films: 
Bereits im ersten Kapitel wird er, wenn auch nur in suggestiver 
Form eingeführt und zwar als Geschöpf zur Errettung und 
Beschützung der jüdischen Bevölkerung. Auch wenn der Titel 
des Films „Der Golem wie er in die Welt kam“ heißt, so wird 
dem eigentlichen Entstehungsprozess der Figur wenig 
Aufmerksamkeit geschenkt. In wenigen kurzen Einstellungen 
sieht der Zuschauer, wie Rabbi Löw den Golem formt, eher um 
ihn als Figur einzuführen, als sein Werden zu dokumentieren. 
Erst im dritten Kapitel, nach der „Belebungs“-Sequenz mit dem 
Dämonen Astaroth, ist der Golem als Figur zu sehen. Seine 
ersten Aufgaben verrichtet er unter Anleitung des Rabbi, der ihn 
als seinen neuen Diener vorstellt, und bei seinem ersten Ausflug 
im Ghetto mit Famulus wird dem Zuschauer vermittelt, dass der 
Golem stumm ist. In diesem Kapitel erfüllt der Golem seine 
eigentliche Aufgabe, für die er geschaffen worden ist: 
Beschützung der jüdischen Gemeinde des Ghettos und 
Aufhebung des kaiserlichen Dekrets wider die Juden. In der 
Beschwörungsszene der Vorfahren, in der der ewige Jude 
Ahasver zu sehen ist, respektieren die christliche Gemeinde und 
vor allem der Kaiser, das vom Rabbi gewünschte Gebot, weder 
zu reden noch zu lachen, nicht. Der Einsturz der Saaldecke als 
Konsequenz ermöglicht dem Golem seine Funktion als Retter zu 
erfüllen: Indem er die Saaldecke stützt und so die Verschüttung 
des Kaisers und seinem Gefolge verhindert, rettet er gleichzeitig 
die jüdische Gemeinde, da dieser das Deskret aufhebt. Durch die 
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Dekretwiderrufung hat der Golem seine Funktion erfüllt, die 
Juden des Ghettos sind nicht weiter in Gefahr und der Rabbi hat 
ein Bleiberecht erwirkt.  
Könnte der Film hier bereits zu Ende sein, so wird in der 
Begrüßungsszene zwischen dem Kaiser und dem Rabbi auf dem 
Rosenfest, in dessen Verlauf die Beschwörungsszene der 
Vorfahren steht, eine kurze Szene eingeführt, die den Golem in 
Großaufnahme zeigt und ein wichtiges Element preisgibt: Auf 
dem besagten Fest erhält der Golem von einer jungen Frau eine 
Rose,203 an der er riecht. Bei dieser Geste verklärt sich das 
Gesicht des Golem, seine Züge werden sanfter und es zeichnet 
sich fast ein Lächeln ab. Ist er doch eine Figur aus Lehm und 
nur durch den Shem zu Leben geworden, so sollte er unfähig 
sein, Gefühle zu haben. Und genau das ist es, was hier in einer 
kurzen Einstellung angekündigt wird: Der Golem ist zu 
Gefühlen fähig, er hat Gespür und es wird hier sein erster 
menschlicher Zug veranschaulicht. Es lässt sich nun darüber 
diskutieren, ob es für den Fortgang des Films von Bedeutung ist, 
dass der Golem Gefühlsregungen besitzt oder ob es einen 
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 Diese Szene impliziert den Versuch einer Verführung, wobei die junge 
Frau die Verführerin Lilith sein könnte: Sie verkörpert die uralte weibliche 
Schöpferinnenkraft in all ihren Aspekten und ist das, was in Zeiten des 
Patriarchats gefürchtet, bekämpft und unterdrückt wird. Sie besitzt die 
kreative, formgebende Energie, die autonome Göttin des Lebens und des 
Todes. So ist sie angst- und lusterregend zugleich, abschreckend und 
anziehend in einem. Sie kann die aktiv verführende Energie ebenso sein wie 
die passiv Verführte. Archetypisch ist Lilith die weibliche Kraft, die 
»Anima«, um sie in einen psychologischen Rahmen zu setzen, wie er bei 
C.G. Jung zu finden ist. 
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tieferen Grund dafür gibt. Geht man davon aus, dass Wegener 
ein weiteres, zuerst nicht offensichtliches Thema anschneidet, so 
kann davon ausgegangen werden, dass die erwachenden Gefühle 
des Golem für die limitierte Fähigkeit des Menschen stehen, in 
die Schöpfung einzugreifen. Geht die Kabbala davon aus, dass 
der Mensch sich auf die Stufe Gottes stellen darf, ohne dafür 
bestraft zu werden (denn niemals wird er Gott gleich sein), so ist 
dies im Christentum verboten. Der Mensch soll und darf nicht 
mit Gott in einen Wettstreit treten, so wie es im Film durch die 
Belebung des Golem geschehen ist. Der Mensch beherrscht 
nicht das Licht und das Dunkel und regiert so auch nicht über 
die Elemente. Wenn er die Hilfe anderer Mächte benötigt, um 
sich mit Gott messen zu können, so wird es ihm nicht gelingen, 
da er nicht Gott gleich ist. Dieser Aspekt ist in der Einleitung 
der vorliegenden Arbeit angeführt worden (Adam-Golem-Sage) 
und soll hier nochmals in Erinnerung gerufen werden. Für den 
Film scheint es ein Anliegen gewesen zu sein, herauszustellen, 
dass weder das Vergessen den Shem zum Sabbat zu entfernen, 
noch die Vorgehensweise, so wie es die Kabbala vorschreibt, 
eingehalten wurden. Vielmehr ist der Wegenersche Golem ein 
Produkt aus jüdischer Überlieferung und okkulter Magie, der 
sich im Verlauf seiner Existenz eine Autonomie erkämpft. Doch 
was sind diese Momente und wie lassen sie sich interpretieren? 
Auslöser sind grundsätzlich Gefühle, die den Golem zu 
Handlungen zwingen. Sollte er ein Geschöpf ohne 
Sprachvermögen und frei von Emotionen sein, so sind letztere 
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sehr wohl vorhanden und sind denen der Menschen eigen. 
Zeigte sich bereits in der Szene des Rosenfestes seine erste 
Regung aufkommender Gefühle, die zärtlicher Natur sind (und 
wichtig ist hier, dass eine Frau ihm die Rose übergab, die seine 
Emotion auslöst), so wird in der nächsten Sequenz seine 
Fähigkeit der Wut veranschaulicht. Als der Rabbi den Shem 
entfernen will, widersetzt sich der Golem und nur unter 
Schwierigkeiten gelingt es ihm schließlich, das Pentagramm zu 
entreißen. Der Golem besitzt demnach einen eigenen Willen und 
ist zu Gedankengängen fähig: Das Entfernen des Shem, so weiß 
er, versetzt ihn zurück in den Status des Unbelebten. Geht man 
davon aus, dass der Rabbi als sein Erschaffer eine Vaterrolle 
übernimmt, so ist der Golem das Kind, das in die Pubertät tritt 
und seine Sexualität entdeckt und sich seinem „Vater“ 
widersetzt. Da allerdings dieses Thema nur verdeckt angedeutet 
ist, wird der Dämon Astaroth eingeführt, der, wie es scheint, die 
Rolle eines selbstsüchtigen „Vaters“ einimmt, und es nicht 
gestattet, dass seine „Kinder“ ein Eigenleben führen dürfen. So 
wird der Rabbi als Erschaffer in die Rolle des Opfers gedrängt, 
der die dunklen Kräfte nicht beherrschen kann. So wird dann 
auch in einem Titel erklärt, 
hast du durch Zauberwort Totes zum Leben 
erwecket, sei auf der Hut vor deinem Geschöpf. Tritt 
der Uranus ins Planetenhaus, fordert Astaroth sein 
Werkzeug zurück. Dann spottet der tote Lehm des 
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Meisters, sinnet auf Rache und Zerstörung. (Titel 
36) 
Im Titel wird auf den Planeten Uranus Bezug genommen, der 
für das Maschinenzeitalter und die Technik steht. Es werden 
hier Astrologie und okkulte Magie vermengt, um, so scheint es, 
durch den Titel die zukünftige Zerstörungswut des Golem zu 
erklären. Und richtig ist, der Golem hat zu diesem Zeitpunkt 
seine Aufgabe erfüllt: Er hat die Juden vor dem Stadtverweis 
beschützt. So ist die Intention des Rabbi, den Golem zu 
zerstören, bevor dunkle Mächte Rache nehmen, plausibel. Doch 
kann er die Zerstörung des Golem nicht vollenden, da er zur 
Synagoge gerufen wird. Der Golem und der Shem bleiben in 
seinem Arbeitszimmer zurück. In wie fern der Golem neben 
Wut andere Emotionen hat, bleibt dem Rabbi bis zu diesem 
Zeitpunkt und auch zukünftig verborgen. Hatte der Golem 
bereits erste Gefühlsregungen, so intensivieren und 
konkretisieren sich diese im weiteren Verlauf des Films: 
Famulus, der in Miriam verliebt ist, überrascht diese mit dem 
Junker Florian. Aus Eifersucht versucht er beide zu trennen und 
setzt dem Golem ohne Erlaubnis des Rabbi den Shem ein. 
Famulus benutzt hier aus persönlichen Gründen den Golem und 
nicht wie der Rabbi zum Gemeinwohl der Juden. Der Golem 
wird zum Werkzeug der Gewalt, genährt durch Eifersucht. 
Insofern verschiebt sich die Funktion des Golem als Retter der 
Gemeinde zum Objekt aus niedrigen Beweggründen. Dies ist 
eine Funktionsverschiebung hinsichtlich der Motivation, die zur 
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Entstehung des Golem führte. Wird diese Funktion auf rein 
persönliche Gründe reduziert, so wird der Golem für persönliche 
Beweggründe missbraucht, unterliegt er nicht mehr seiner 
Urkonzipierung und die Möglichkeit eines eigenständigen 
Handels wird plausibel. Dieses Handeln manifestiert sich im 
Ausleben seiner Emotionen, die ambivalent sein können und 
zwischen Zärtlichkeit und Destruktion oszillieren. Wird in der 
Sekundärliteratur immer wieder seine Zerstörungswut angeführt, 
so sollte diese unter Einbezug der Ambivalenz die dieser 
Energie zu Grunde liegt, genauer betrachtet werden. Schaut man 
nun genau auf den Handlungsablauf in dieser Sequenz wo sich 
die Kontrahenten gegenüberstehen und die einzelnen 
Großaufnahmen, in denen der Golem Emotionen zeigt, so 
zeichnet sich ein anderes Bild ab. Im Einzelnen: Der Golem 
wird von Famulus dazu angewiesen die Tür zu dem Raum, in 
dem sich Miriam und Florian befinden, einzudrücken. Die 
Aggression geht zuerst von Florian aus, der den Golem mit 
einem Messer angreift. Der Golem bahnt sich einen Weg zu 
Miriam, um diese von Florian zu trennen. Will er sich um diese 
kümmern, wird er von Famulus angewiesen, Florian aus dem 
Ghetto zu vertreiben, damit er sich um Miriam sorgen kann. Auf 
diese Weise ist Florian wie der Golem aus dem Raum 
„entfernt“. In den folgenden Einstellungen sieht man, wie 
Florian immer wieder auf den Golem losgehen will, er sich auf 
den Turm der Ghettoummauerung flüchtet und schließlich durch 
den Golem vom Turm geworfen wird. Unklar ist, ob der Golem 
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hier wirklich bewusst den Grafen Florian zu Tode stürzt, ihn nur 
aus dem Ghetto entfernen will, wobei er die Seiten der 
Ummauerung verwechselt, oder ob er sich gegen die Attacken 
wehren will. Zeichnete sich auf dem Gesicht des Golem zuerst 
Wut ab, so ist nach seiner Tat, sein Gesicht nicht mehr zu sehen; 
er sieht den Junker eine zeitlang von Turm aus an, bis Miriam 
und Famulus hinzukommen. Da Miriam ohnmächtig wird, wird 
sie vom Golem zurück in den Wohnraum getragen und auf einen 
Tisch gebettet. Dort streicht er fast sanft über ihren Körper, 
nimmt ihren Kopf in beide Hände und seine Geste deutet einen 
Kuss an, den er aber nicht ausführen kann, da Famulus ihn daran 
hindert. Als der Golem Miriam vor sich hat, zeichnet sich auf 
seinem Gesicht Erstaunen ab und es scheint, dass eine 
animalische Triebhaftigkeit sich in ihm breit macht. Gleich 
einem Tier, der das andere Geschlecht riecht, rümpft er die Nase 
und beugt sich über Miriam. Ihr gegenüber drückt er kein 
agressives Verhalten aus, sondern vielmehr sind seine plumpen 
Gesten voller Zärtlichkeit für sie. Wieder ist es Famulus, der 
eingreift und versucht, dem Golem den Shem zu entfernen, was 
dieser aber nicht gestattet. Der Golem sieht sich weiterer 
Aggression ausgesetzt, nun aber von Seiten Famulus und, um 
ihn fortzutreiben, nimmt er ein brennendes Holzscheit aus dem 
Ofenfeuer und versucht damit Famulus aus dem Raum zu 
treiben. Dies gelingt ihm, aber er steckt den Raum in Brand. 
Zeigte der Golem einen Animalismus, so verschieben sich für 
einen Moment die Rollen, denn wie der Golem Famulus 
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hinaustreibt, versucht man ein Tier abzuwehren – mit Hilfe des 
Feuers. Auf diese Weise sind Famulus und der Golem auf einer 
Stufe. Sie werden von der Triebhaftigkeit bestimmt (- Eifersucht 
ist ein starkes irrationales Gefühl und verweist auf Triebe -). In 
dieser Szene dominiert die Besitzgier um die „Beute“ Miriam, 
wobei der Stärkere gewinnt. Miriam ist in dieser Situation als 
Objekt zu sehen und unklar bleibt, ob sie Angst vor dem Golem 
verspürt oder vor der Situation.204 
Verbleibt man nun in dieser Hypothese, dass der Golem 
nicht aus reinem Zerstörungswillen handelt, sondern aus 
Triebhaftigkeit und Selbstschutz (sein Verhalten kann auch als 
Verteidigung ausgelegt werde), so lassen sich die nächsten 
Einstellungen ebenfalls in dieser Hinsicht erklären. Der Golem 
„rettet“ Miriam vor dem Feuer und schleppt sie mit sich. Da der 
Golem weder unterrichtet worden ist, noch über 
Schmerzerfahrung und Handlungsschema verfügt, ist in seiner 
Aktion Miriam an den Haaren hinter sich herzuziehen nicht 
unbedingt ein Akt der Misshandlung zu sehen. Er schleppt sie 
fort, wie es für ihn und seine Kraft entsprechend ist, geleitet 
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 An dieser Stelle soll kurz eine Differenzierung der Wörter Trieb und 
Animalisch wie Gefühl erbracht werden, wobei das Animalische auf den 
Instinkt rekurriert, da es auf ein Verhalten der Tiere hinweist. Der Instinkt ist 
somit ein angeborenes Verhaltensschema, das in einer zeitlichen Folge 
abläuft, wenigen Störungen unterliegt und die Antwort auf eine Finalität zu 
sein scheint. In die Instinkttheorien fallen Begriffe wie Verhaltensmuster 
durch angeborene Auslösemechanismen, spezifische Reizsignale und andere. 
Trieb hingegen ist ein dynamischer in einem Drang bestehender Prozess, der 
den Organismus auf ein Ziel steuert. Nach Freud ist er das Resultat eines 
Spannungszustandes, dessen Aufhebung verdankt der Trieb sein Ziel. Vgl. J. 
Laplanche, J.-B. Pontalis: Das Vokabular der Psychoanalyse. Frankfurt am 
Main: Suhrkamp 1972.  
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durch seinen Animalismus verhält er sich wie ein Tier, der seine 
Beute mit sich zieht. Bevor der Golem versucht das Gehtto zu 
verlassen, bettet er Miriam auf einen Stein und verabschiedet 
sich von ihr in einer zärtlichen Geste. Fast scheint es, als ob er 
Miriam aus der Gefahrensituation rettet, zum einen aus der 
Konfliktsituation Famulus und Graf Florian und zum anderen 
aus dem Feuer. Unklar bleibt, ob wirklich der Golem die 
visualisierten anderen Juden misshandelt hat oder ob diese vor 
dem Anblick in Ohnmacht fielen. Hier ist eine Aggressivität von 
Seiten des Golem suggeriert, die sich im Filmmaterial nicht 
bestätigen lässt. Ebenso verhält es sich mit dem Übergreifen der 
Flammen, das auf die bauliche Konstruktion des Ghettos 
zurückzuführen ist und nicht auf die Handlungen des Golem, 
und dass der Turm im Feuer zusammenbricht, hat eher 
symbolischen Charakter: Der Ort des Todessturzes, der Turm, 
bricht im Feuer zusammen und annuliert quasi die Tat, da Feuer 
als das Zeichen der Läuterung gilt und vorherige Handlungen in 
einen anderen Sinnzusammenhang stellt. So sind 
Erschaffungsort des Golem und signifikative Orte, an denen der 
Golem handelt, durch das Feuer vernichtet worden. Dies 
impliziert, dass der Golem zu einer Person im eigentlichen 
Sinne geworden ist. Diese Annahme bestätigt sich in der 
Veränderung des Bildausschnittes, als der Golem vor die 
Ghettomauern tritt. 
Das Filmmaterial ist in den letzten Einstellungen 
durchweg heller und scheint den psychischen Zustand des 
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Golem widerzuspiegeln. In dem Moment als der Golem das 
Ghetto verlässt, zögert er einen Moment und atmet erleichtert 
auf. Es ist für den Golem nicht nur das Überschreiten einer 
topographischen Grenze, sondern vielmehr das Verlassen eines 
topographischen und psychischen Gefängnisses. Das Ghetto ist 
ein selbstgeschaffenes Gefängnis und er als Kreatur des Ghettos, 
ist jenseits der Mauern ein freier Mensch, der nicht mehr den 
Befehlen des Rabbi untersteht. Dass diese, seine Illusion, der 
Befreiung seiner Fesseln nicht erfüllt werden kann, hat 
verschiedenen Gründe: Als Geschöpf, das nur durch den Shem 
lebt, wird er den Menschen nie gleich sein, auch wenn er 
menschengleiche Emotionen verspürt und in einer christlichen 
Welt, die außerhalb des Ghettos existiert, darf er nicht leben, da 
seine Existenz nicht akzeptabel wäre, da er nach dem 
Christentum in einem Wettstreit zwischen Mensch und Gott 
geschaffen wurde. So sind die letzten Einstellungen, in denen 
der Golem zu sehen ist, aus der Sicht des Christentums 
inszeniert. Zu Anfang dieser Seqeuenz bringt eine Frau mit 
einem Kind auf dem Arm der Jungfrau Maria, die als Figur auf 
der Brücke zum Ghetto steht, ein Blumenopfer. Daran schließen 
sich Einstellungen mit spielenden Kindern an, die davonlaufen, 
als der Golem aus dem Ghetto tritt. Nur ein Mädchen bleibt im 
Gras sitzen und beobachtet den Golem. Sie lässt sich sogar von 
ihm auf den Arm nehmen und bietet dem Golem einen Apfel an, 
den es in der Hand hält. Der Golem, ruhig und zufrieden, lässt 
sich den Shem von der Brust nehmen und fällt leblos auf den 
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Rücken. Der Golem, dessen Seele von den Fesseln befreit 
wurde, lässt sich durch das blonde Mädchen, was die Unschuld 
verkörpert, in seinen Urzustand zurückversetzen. Der Apfel als 
Zeichen des Sündenfalls ist hier symbolisch und bestätigt das 
zuvor gesagte. Keine Kreatur ist nach der Vertreibung aus dem 
Paradies berechtigt, nur nach seiner Illusion zu leben. Vielmehr 
unterliegt der Zyklus des Lebens einer fortwährenden 
Läuterung, um die Missachtung von Gottes Gebots zu sühnen. 
Neben dem christlichen Aspekt des Sündenfalls, symbolisiert im 
Apfel, wird auch auf den jüdischen Glauben Bezug genommen. 
Nicht nur das die Vertreibung aus dem Paradies Gegenstand des 
Alten Testaments ist, sondern vor allem der Prozess der 
Läuterung verweist auf den „Baum des Lebens“ der Kabbala: 
Nur wenn der Mensch bei Lebzeiten alle Tiraden bewältigt hat, 
kann er in der Unendlichkeit, dem Ain Sop, aufgehen.  
 
Der Golem im Wegenerschen Film nimmt zwei 
Funktionen ein: Zum einen ist er zu Anfang des Films der 
Golem der Legende, der Befehlsempfänger und 
Auftragsausführende, ein Produktionsmittel mit klarer Funktion. 
Zum anderen wird seine „Menschwerdung“, in der Fähigkeit der 
Gefühlsempfindung ausgedrückt, die das Unheil im Ghetto 
heraufbeschwört. Aus dem vom Menschen dominierbare 
Kreatur ist eine nach Autonomie bestrebte geworden, dem ein 
Lernprozess widerfährt: Er weiß, dass ihm sein Leben durch das 
Pentagramm in seiner Brust gegeben wurde. War der Golem für 
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die jüdische Gemeinde in seiner ursprünglichen Funktion nicht 
gefährlich, so wird er es durch seine „Vermenschlichung“, 
indem sich Gefühle in ihm breit machen. Diese sind nicht 
rational erklärbar. So bringt das Unkontrollierbare und 
Triebhafte Unheil über das Ghetto. Indem der Golem versucht 
seine Gefühle der Liebe auszuleben und seinen Platz in der 
jüdischen Gemeinde sucht, verlässt er seine eigentliche 
Konzipierung und wird zum Konkurrenten im 
Beziehungsdreieck Miriam, Famulus und Junker Florian. Er ist 
nun nicht mehr berechenbar, hört nicht mehr auf Befehle, 
sondern wird von seinem Innern geleitet, so wie er von Famulus 
angelernt wurde, denn dieser lehrte ihn Konkurrenten 
auszuschalten und das Gefühl der Eifersucht. Da aber von der 
Gemeinde der Golem nach wie vor als erschreckende aber 
befehlswillige Kreatur aufgefasst wird, erkennt keiner den 
Veränderungsprozess in ihm. Der Golem ist hier der 
Unverstandene, denn er hat keinen Platz innerhalb der jüdischen 
Gemeinde. Ein Grund dafür, dass seine Zerstörungswut immer 
als Destruktionswille interpretiert wurde, wo doch eigentlich nur 
er gegen das Unverstandene opponiert und für sich 
beanspruchen will, was er liebt – er verhält sich nicht anders als 
Famulus, nur sind die Konsequenzen seines Handelns 
gravierender. Die Unzulänglichkeit und Gefährlichkeit 
menschlicher Gefühle, Bedürfnisse und Phantasien werden im 
Golem so konzentriert, dass er durch seine Emotionalität aus der 
menschlichen Gesellschaft ausgestoßen wird. Und doch 
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thematisiert der Golem einen Wesenszug der Menschen, der 
ausgeklammert werden will: die Triebhaftigkeit und das 
Animalische. Und genau das führt der Golem dem Zuschauer 
vor, die dunkle Seite im Menschen, er begegnet sich selbst im 
Golem. Gefühle sind dem Menschem inne und das Entscheiden 
über Leben und Tod ist weiterhin göttlich begründet. Daher 
kann nach dem Glauben des Christentums auch nur ein 
unschuldiges Kind dem Golem das lebenspendene Zeichen 
nehmen, da es von Gefühlen und Trieben noch nicht besessen 
ist, ausgedrückt im weißen Kleid der Unschuld, das es trägt. 
Und mit diesem blonden Mädchen schließt sich der Kreis der 
Personen, denn es ist auch, was die drei Personengruppen, die 
am Anfang des Kapitels eingeführt wurden eint. So nimmt im 
Film jede Person, ob aus der Gruppe der Statisten oder aus der 
der nicht-menschlichen Wesen, eine Funktion ein. Die 
geometrischen Formen des Kreises und des Dreiecks 
wiederholen sich nicht nur im Dekor der Kulisse und den 
Kostümen, sondern auch im übertragenen Sinn bestätigt sich 
deren eingangs analysierte Konzeption. Sie sind in den drei 
Personengruppen als Dreieck (in der Basis die Gruppe der 
Statisten und der menschlichen Protagonisten, in der Spitze die 
nicht-menschlichen Protagonisten) angelegt, die durch ihre 
„Vermittler“ einen Kreis beschreiben, indem sie eine 
Verbindung untereinander herstellen. Der Kreis als Symbol für 
die Gotteserkennung und die „Ewigkeit“. 
 326 




Die Asignatur des Golem bei Meyrink und bei Wegener 
 
 
Gegenstand der vorliegenden Arbeit ist es, die 
phantastischen Elemente des Golem im Werk Der Golem von 
Meyrink und im Film Der Golem wie er in die Welt kam von 
Wegener zu untersuchen und dadurch eine Verbindung 
zwischen den zwei Werken herzustellen, die bis jetzt in der 
Literatur immer verneint wurde. Dabei stellte sich heraus, dass 
neben den phantastischen Elementen auch Lesarten aus 
Nachbardisziplinen wie der Psychoanalyse und dem 
Okkultismus wie der Esoterik in die Interpretation 
beziehungsweise Analyse einflieβen. Durch diesen neuen 
Leseansatz beziehungsweise Interpretationsansatz bekommen 
die beiden behandelten Golemfiguren eine neue Sichtweise. 
Zudem lässt sich in einem letzten Schritt eine Verbindung 
zwischen beiden Golemfiguren herstellen, die bis jetzt in der 
Sekundärliteratur keine Berücksichtigung fand. Dies ergibt sich 
aus verschiedenen Gründen: Zum Einen sind Publikationsjahr 
des Romans von Meyrink und Wegeners erste Beschäftigung 
mit dem Golemthema zeitgleich. Das Thema besaβ für beide 
„Autoren“ in der Zeit des Umbruchs um den Ersten Weltkrieg, 
eine hohe Anziehungskraft. Der Einfluss der Phantastik, der in 
beiden Werken nachvollziehbar ist, besitzt eine historische 
Variable, da gerade in Zeiten gesellschaftlichen Umbruchs und 
Instabilität eine Tendenz zu phantastischen 
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Ausdrucksmöglichkeiten gesucht wird. Dies lässt sich im 
Allgemeinen an Werken, die in solchen Kulturzeiten entstanden 
sind, ablesen. Zum Anderen wird in der Sekundärliteratur häufig 
auf eine Verbindung zwischen beiden Verabeitungen des 
Golemstoffes hingewiesen, auch wenn diese getrennt betrachtet 
werden, wie Lange verfährt. Lange geht zwar über andere 
Beiträge der Sekundärliteratur hinaus, leider fehlt aber auch bei 
ihr eine Verbindung zwischen Meyrink und Wegener und 
begründet dies damit, indem sie schreibt: 
Wegener orientiert sich dabei nicht an Meyrinks 
Roman, sondern an zeitgenössischen Quellen, die 
die Legende während der Herrschaft Kaiser Rudolf 
II. von Habsburg verorten und sie mit der drohenden 
Ausweisung der Juden aus Prag verknüpfen. (Lang, 
19) 
Langs Analyseansatz lässt von vornherein eventuelle 
Gemeinsamkeiten unangetastet. So führt sie zur Bestätigung an, 
dass zu Beginn des 20. Jahrhunderts eine Rückführung des 
Golem-Themas auf Prag stattgefunden hatte, nachdem es 
verschiedenartigst bearbeitet wurde. Zudem wurden 
Verbindungen erstellt, die das Doppelgängermotiv und Themen 
der Seele mit der Sage verbanden. Daraus resultierte eine 
„religiöse und historische Rückbindung an das Judentum“ 
(Lang, 16), das sich ins Metaphorische verschob. In dieser 
Rückführung an das Judentum spielt die Komponente der 
Kabbala eine wichtige Rolle. Mit ihrer Hilfe lassen sich 
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Phänomene erklären, die realistisch nicht erklärbar sind. Zudem 
ermöglicht sie eine Interpretationweise, die dem heutigen wie 
dem Leser des frühen 20. Jahrhunderts einen Weg offeriert, der 
nicht in der allgmeinen sozialen Bedrückung und den Ängsten 
des Umbruchs mündet, sondern im Spiritismus. Durch ihn kann 
der Mensch zu sich selbst finden und die Unerklärbarkeit der 
menschlichen Existenz erklären. Die Kabbala spielt im Roman 
wie im Film eine zentrale Rolle und stellt zwischen beiden 
Werken eine Verbindung dar. Nicht die eigentliche Präsenz der 
Kabbala im Roman und Film ist für die Annäherung beider 
Werke hier von Bedeutung, sondern die Nebendisziplinen und 
ihre Lesarten, die die Kabbala in sich eint. Vor allem die 
psychanalytische Basis, die in der Kabbala vorhanden ist, wurde 
im Kapitel, der den Roman behandelt. Auch im Film ist diese 
vorhanden. Im Film ist die Kabbala als Hilfmittel zu verstehen, 
impliziert aber eine psychologische Komponente der Golem-
Figur. So ergeben sich die weiteren Parallelen zwischen beiden 
Werken, die auch die Konzeption der zentralen Figuren 
bestimmt: Im Roman der Protagonist Pernath und im Film der 
Golem. 
Das Wort Golem ist ein Synonym für ungefertigte Masse, 
die belebt werden muss, soll sie denn leben. Doch in wie fern ist 
diese Masse unfertig, wenn man diesen Gedanken auf den 
Roman und den Film überträgt. Der Golem fungiert wie ein 
Spiegelbild des Menschen in beiden Werken: Im Roman wird 
der Protagonist Pernath, im Sinne der Kabbala eins mit dem 
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Golem, indem Pernath die ererbten Ichs aus der Reinkarnation 
in sich integriert, an dessen Anfang der Golem steht. Pernath 
integriert die Seelen der Ahnen in sich, die zum Anfang 
menschlichen Seins zurückführen. So ist der Golem gleich dem 
ersten Menschen in der Menschheitsgeschichte und mit Adam 
gleichzusetzen. Es handelt sich dabei eher um eine religiös 
fundamentierte Anthropologie. Dieser anthropologische Aspekt 
ist im Film nicht mit dem Golem als Figur verknüpft, sondern in 
der Erscheinung der Ahnen, die durch Rabbi Löw als Magier auf 
dem Rosenfest heraufbeschwört werden. Es ist der ewige Jude 
Ahasver, der stellvertretend für das jüdische Volk steht, um 
einerseits die ewige Wanderschaft der Juden dem Kaiser zu 
demonstrieren und andererseits die Geschichte des jüdischen 
Volkes auf ihren Anfang zurückzuführt. Das Thema der Ahnen 
ist daher in beiden Werken vorhanden, wobei im Roman dieser 
Aspekt eine fundamentale Rolle spielt. Nur wenn im Sinne der 
Kabbala ein Mensch in seinem irdischen Leben seine 
Korrespondenzseele findet, kann er die Kette der 
Reinkarnationen durchbrechen und in das Ain Soph eingehen. 
Um die Reinkarnation in ein plastisches Bild zu setzen, findet 
sich im Roman die Idee der Seelenwanderung, die im Buch 
Ibbur reflektiert wird. Auch wenn es dieses Buch nicht gibt, ist 
es das Wort, das hier ausschlaggebend ist: Ibbur heißt 
Seelenschwängerung und rekurriert auf das Grundprinzip der 
Kabbala. Im Film hingegen ist die Kabbala nur indirekt 
vorhanden. Zwar schafft Rabbi Löw mit Hilfe des magischen 
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Buches den Golem, aber es wird nie explizit erwähnt, dass es 
sich um die Kabbala handelt. Vielmehr wird die Figur Astaroth 
eingeführt, die mit der Kabbala wenig gemein hat, um das 
magische Wort preiszugeben, das dem Golem dann das Leben 
gibt. Der sogenannte Shem auf der Brust des Golem wiederum, 
findet sich in den Quellen der Kabbala und stellt so eine 
Verbindung zur jüdischen Magie- und Mythologielehre her. 
Das Konzept der Reinkarnation als markanter Bestandteil 
der Kabbala findet sich neben den religiösen Quellen vor allem 
in der Psychologie Jungs. Geht man davon aus, dass die 
moderne Psychoanalyse Bestandteile der Kabbala in 
struktureller wie inhaltlicher Hinsicht enthält, so manifestiert 
sich die Kabbala nicht als reine Magielehre, sondern erhebt 
wissenschaftlichen Anspruch, sofern man den „Baum des 
Lebens“ als grundlegende Konzeption annimmt. So erhält die 
Lesart der Jungschen Archetypen einen neuen Aspekt: Denn 
gerade in den Archetypen Jungs ist der Bildgehalt der 
Mythologie enthalten, das sich im kollektiven Bewusstsein 
manifestiert. Dieses besteht aus vererbten Strukturen des 
Gehirns, die die Geschichte der Menschheit und den Mythus 
von Tod und Wiedergeburt erzählt.205 Es sind die Urbilder 
menschlicher Vorstellungsmuster, die im kollektiven 
Unterbewusstsein angesiedelt sind und sich präsentieren. Diese 
Urbilder jedoch sind keine Abbilder biologischer Triebe, 
                                                 
205Vgl. C. G. Jung: “Über das Unbewußte”.Gesammelte Werke, Bd. 10. Olten 
1958, 22. 
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sondern autonom und lassen sich in den verschiedensten 
Kulturen unterschiedlicher Epochen nachweisen. Die 
Übermittlung der ursprünglich dem Unterbewusstsein 
entstammenden kollektiven Inhalte vollzieht sich anhand einer 
Transkription in Formeln, die sich in verschiedenen 
traditionsabhängigen Geheimlehren manifestiert. Denn nach 
Jung suchen alle Geheimlehren das unsichtbare Geschehen der 
Seele zu erfassen. Aber gerade diese wird nur an dem 
Vorhandensein bewusstseinsfähiger Inhalte erkannt, die 
ursprünglich im Unbewussten liegen. So sagt Jung: „Seelische 
Existenz wird nur erkannt am Vorhandensein 
bewußtseinsfähiger Inhalte. Wir können darum nur insofern von 
einem Unbewußten sprechen, als wir Inhalte desselben 
nachzuweisen vermögen.“206 Demnach sind Inhalte des 
persönlichen Unbewußten gefühlsbetonte Komplexe und 
gehören zur persönlichen Intimität des seelischen Lebens. 
Dahingegen sind die Inhalte des kollektiven Unbewußten die 
sogenannten Archetypen. Beide Inhalte formen die Seele und 
bedingen sich wechselseitig. Indem der Archetypus einen 
unbewußten Inhalt darstellt, wird er, wenn er bewußt und 
wahrgenommen wird, verändert und zwar in dem Sinne, wie er 
in dem jeweiligen individuellen Bewußtsein auftaucht oder sich 
in bildlicher Form durch eine Person zu offenbaren sucht. Doch 
diese Form der Ausdrucksmöglichkeit wirft ein Problem auf: 
Ein Bild stellt nie sich selbst dar, sondern immer ein von ihm 
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 C. G. Jung: Archetypen, 7. 
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unterschiedenes Sinnliches und denkt man an ein Schriftzeichen, 
so steht es für einen Repräsentanten einer geistigen Vorstellung. 
Die Symbole, als Ergebnis aus dem Bild und dem 
Schriftzeichen, sind die Konkretion ihrer Abstraktion. Demnach 
stehen die Archetypen, die sich artikulieren, nicht mit der 
Außenwelt in Verbindung, sondern sind innerlicher Herkunft. 
„Das äußere Weltbild läßt uns alles verstehen als Wirkung der 
treibenden physikalischen und physiologischen Kräfte. [...] Das 
vom Unbewußten uns vermittelte Weltbild ist von 
mythologischer Natur“, schreibt Jung.207 Diese Behauptung 
impliziert, dass die Archetypen autark sind und nicht von der 
Aussenwelt beeinflusst werden.208 Nach Jung manifestieren sich 
die Archetypen in der Mythologie, sie stellen das Wesen der 
Seele dar und sind psychisch fundamentiert. Die Myhtologie 
findet sich hinsichtlich des Romans und dem Film in der 
Kabbala, der jüdischen Geheimlehre sowie in der Symbolik, die 
im Roman verbalisiert wird. 
Der Protagonist Pernath in Meyrinks Roman wurde durch 
Hypnose seiner persönlichen Vergangenheit „beraubt“ und 
versucht sein Ich, zu einem Ganzen zu fügen. Er begibt sich auf 
einen zweifachen Weg: den anthropologischen und den 
                                                 
207
 C. G. Jung: Über das Unbewuβte, 30. 
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 Da die Mythologien aber eben aus dem Zusammenspiel von Aussen- und 
persönlicher Innenwelt entstanden und den materiellen und geistigen Stand 
gesellschaftlicher Entwicklung mit ihren konkreten historischen Erfahrungen 
reflektieren, liegt in Jungs Argumentation über die Entstehung der 
Archetypen ein vermeintlicher Widerspruch. Dieser Aspekt soll hier nicht 
weiter diskutiert werden, da es nicht Gegenstand der vorliegenden Arbeit ist, 
sollte aber als Gedankenanregung erwähnt werden. 
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persönlichen. Wenn Pernath sich im Kapitel Angst selbst 
gegenübersteht, beginnt sein innerer persönlicher Weg und im 
Jungschen Sinn der Beginn der Aufhebung des persönlich 
Unbewussten. „Ist man imstande, den eigenen Schatten zu sehen 
und das Wissen um ihn zu ertragen, so ist erst ein kleiner Teil 
der Aufgabe gelöst: man hat wenigstens das persönliche 
Unbewußte aufgehoben“ (Archetypen, 23). Im Film sucht auch 
der Golem seinen Weg und beginnt ihn zu beschreiten. Dieser 
Weg führt ihn aus dem Ghetto. Betrachtet man diese Einstellung 
genau, so fällt auf, dass der Golem an den Ghettotoren ein 
entspanntes und hoffnungsvolles Gesicht zeigt: Er atmet 
erleichtert auf, als ob er sich endlich befreit fühlte. Dieser Weg 
des Golem zur Findung seines Platzes innerhalb der Gesellschaft 
wird allerdings nur in der Mimik der Figur angedeutet. Dass er 
seinen Weg nicht zu Ende gehen kann, liegt zum Einen daran, 
dass er künstlich geschaffen worden ist und Angehöriger der 
jüdischen Gemeinde ist und zum Anderen daran, dass er 
angeblich seelenlos ist. Doch gerade durch den Umstand, dass 
ein unschuldiges, christliches Mädchen ihm den Shem entfernt, 
wird das Eingehen zurück in den göttlichen Kreislauf impliziert. 
Das Mädchen „tötet“ nicht aus Vorsatz, sondern sie gibt ihm die 
Möglichkeit, damit er in seine Urelemente zurückversetzt 
werden kann. Diese Möglichkeit wird insofern offeriert, da die 
jüdische Gemeinde aus dem Ghetto tritt und gemeinsam den 
Golem zurück hinter die Ghettomauern trägt, an den Ort seiner 
Erschaffung. Den Weg, den beide Protagonisten gehen, ob nun 
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mit Erfolg oder nicht, ist die Bejahung der Ganzheit und 
Ausdruck des zu bewältigenden Dualismus. So stehen sich in 
beiden Golem-Figuren zwei unabhängige Systeme gegenüber: 
Zum einen das Bewusstsein, das den Kontakt zu den Wurzeln 
verloren hat, und zum anderen das nach Jung kollektive 
Unbewusste. Erkennt der Mensch, um hier von den Golem-
Figuren auf eine allgemeine Ebene zu abstahieren, letztere in 
seiner Person an, das heißt, wird er sich dessen bewusst, so wird 
er zu einem Ganzen und überwindet den Dualismus. Denn  
das kollektive Unbewußte ist alles weniger als ein 
abgekapseltes, persönliches System, es ist weltweite 
und weltoffene Objektivität. Ich bin das Objekt aller 
Subjekte in völliger Umkehrung meines 
gewöhnlichen Bewußtseins, wo ich stets Subjekt 
bin, welches Objekte hat. (Archetypen, 24) 
Die Archetypen sind ein Korrelat des kollektiven 
Unbewussten und deuten das Vorhandensein von bestimmten 
Formen in der Psyche an, die sich in der Mythologie als Motive 
manifestieren. Jung definiert demnach diese Archetypen wie 
folgt: 
Im Unterschied zur persönlichen Natur der 
bewußten Psyche gibt es ein zweites psychisches 
System, von kollektivem, nicht-persönlichem 
Charakter, neben unserem Bewußtsein, das 
seinerseits durchaus persönlicher Natur ist und das 
wir – selbst wenn wir das persönliche unbewußte als 
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Anhängsel hinzufügen – für die einzig erfahrbare 
Psyche halten. Das kollektive Unbewußte entwickelt 
sich nicht individuell, sondern wird ererbt. Es 
besteht aus präexistenten Formen, Archetypen, die 
erst sekundär bewußt werden können und den 
Inhalten des Bewußtseins festumrissene Form 
verleihen. (Archetypen, 46) 
Dabei geht Jung davon aus, dass die Archetypen in erster Linie 
von der Mutter übertragen werden. Nicht nur im Sinn der 
Vererbung, sondern vor allem durch die enge Bindung des 
Kindes an die Mutter in den ersten Lebensjahren. Wie Jung es 
ausdrückt, lebt das Kind in „Partizipation“ mit der Mutter: Das 
Kind lebt in einer unbewussten Identität mit der Mutter. 
Demzufolge ist die Mutter die physische wie die psychische 
Vorbedingung des Kindes. Mit dem Heranwachsen des Kindes 
und dem Erwachen des eigenen Bewusstseins im Kind, das Jung 
als Ichbewusstsein bezeichnet, schwindet allmählich die 
Partizipation. In diesem Prozess tritt das Bewusstsein in 
Gegensatz zum Unbewussten und das Ich des Kindes wird 
autonom. Das Kind unterscheidet sich als Person von der Mutter 
und entwickelt seine eigene Persönlichkeit. 
In wie fern ist diese Sichtweise Jungs auf den 
Wegnerischen Golem übertragbar, wo er doch ein aus Lehm 
kreiertes Wesen ist und nur durch ein Zauberwort das Leben 
erhielt? Geht man davon aus, dass im Fall des Wegnerischen 
Golem die Mutter der Rabbi Löw selbst ist, so lässt sich Jungs 
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Sichtweise sehr wohl nachvollziehen: Indem der Rabbi den 
Golem schafft, kann man sagen, dass der Erschaffungsprozess 
einer Schwangerschaft gleichkommt, übernimmt der Rabbi die 
physische Vorbedingung zum Sein des Golem. Ohne sein 
Wissen, seine Magie und seine Stellung als Rabbi wäre es 
unmöglich, dass der Golem entstehen würde. Der Rabbi 
avanciert somit zur Mutterfigur und übernimmt im Jungschen 
Sinn auch die Rolle. Er ist es auch, der den Golem nach seiner 
Belebung durch das Zauberwort anleitet, in die Gesellschaft 
einführt und die Verantwortung für ihn übernimmt; also gleich 
einer Mutter, die um das Wohl ihres Kindes bemüht ist und in 
einer Art Symbiose zu Anfang mit dem Kind lebt. Die 
Abhängigkeit des Kindes von der Mutter verschiebt sich im 
Film auf den Rabbi. So ist es auch er, der im Jungschen Sinn die 
Archetypen an den Golem weitergibt. Durch das Erwecken des 
Ichbewusstseins im Golem, löst sich der Golem allmählich von 
der Symbiose Rabbi-Golem und erlangt Selbstständigkeit. Diese 
Regungen werden im Film durch die Gefühle, die der Golem 
spürt, verdeutlicht. So zeichnet sich auf seinem Gesicht ein 
Lächeln ab, als er auf dem Rosenfest eine Rose geschenkt 
bekommt. Sein Blick wird mit Fortschreiten des Films 
„belebter“, aus der starren Maske eines unbelebten Gesichts 
schauen im Verlauf des Films Augen auf den Zuschauer, die 
voll von Emotionen, Fragen und Neugier sind. Diese 
Menschwerdung wird von der Kamera unterstützt: Durch die 
Groβaufnahme und die Detailleinstellung wird die Emotianalität 
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hervorgehoben. Beide Einstellungsgröβen spiegeln die Seele 
und somit die Psychologie des Golem wider. Aber nicht nur dies 
evoziert die Kamera in diesen Sequenzen. Vor allem der 
Zuschauer ändert seine Sichtweise. War er zuvor nur stummer 
Betrachter, so identifiziert er sich zunehmend mit den Figuren 
des Films, hier insbesonders mit dem Golem. Der Zuschauer 
beginnt mit den Augen der Kamera zu sehen, er sieht mit ihren 
Augen und schaut in den Groβaufnahmen direkt in das Anlitz 
des Golem, um „in ihn hieinzusehen“. „Denn die Kamera hat 
meine (Zuschauer, Amk.) Augen und identifizieren sich mit den 
Augen der handelden Personen. Sie schaut mit meinem Blick“ 
(Balázs, 57), stellte Balázs für den frühen Film fest. Auf diese 
Weise wird der Zuschauer Teil des Films und projeziert seine 
subjektiven Gefühle auf die Filmfigur. Der Golem gewinnt an 
„Tiefe“, es formt sich ein Charakter, mit Hilfe der Emotialität 
des Zuschauers heraus. So vollzieht sich im Film eine zweifache 
Entwicklung des Golem: Zum einen die Projektion des 
Zuschauers auf die Figur, die je nach Zuschauercharakter 
positive oder negative Interpretationen des Golem zulassen. Hier 
übernimmt die Empathie des Zuschauers die charakterliche 
Formung der Filmfigur. Zum anderen wird im Film in einer Art 
Zeitraffer das Heranreifen des Kindes beschrieben, das zuerst in 
totaler Abhängigkeit von der Mutter lebt und sich nur 
geringfügig seiner Umwelt vermitteln kann, um wieder an Jung 
und der Idee der sich widerspiegelnden Archetypen im Golem 
anzuknüpfen. Mit dem Älterwerden des Kindes, löst es sich 
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dann von der Mutter, entwickelt seine Persönlichkeit und tritt 
mit dem Alter der Pubertät in Opposition zu der Mutter bzw. zu 
den Eltern, um sein eigenes Ich weiter zu definieren. Und hier 
ist genau der Punkt, die Pubertät und die Definierung des Ichs, 
als der Golem aus den engen Fesseln ausbricht und zum 
vermeindlichen Zerstörer des Ghetto wird. Doch diese 
angebliche Zerstörungswut ist auch als Ausbruch und 
Definierung seines Ichs zu sehen. Denn in dem Moment, als der 
Rabbi bei der Erschaffung des Golem die Archetypen weitergab, 
gab er die Abbilder der Instinkte weiter, die sich nun bei der 
Definierung des Ichs offenbaren. Jung geht davon aus, dass die 
Archetypen das „Grundmuster instinkthaften Verhaltens“ 
sind.209 Im allgemeinen versteht man unter Instinkt ein 
Verhaltensschema, das den Tierarten innewohnt und angeboren 
ist. Diese Verhaltensschemata wechseln von einem Individuum 
auf das andere nur geringfügig und sind immer zielgerichtet. 
Von einigen Psychoanalytikern wird der Instinkt auch mit dem 
Freudschen Begriff des Triebs gleichgesetzt: Auch bei dem 
Trieb handelt es sich um ein Verhalten, das auf eine Finalität 
ausgerichtet ist und auf einen körperlichen Reiz reagiert. Wird 
der Spannungszustand, der an der Triebquelle herrscht, 
aufgelöst, kann der Trieb sein Ziel erreichen und führt zu einer 
Befriedigung. Spricht man nun von Instinkt oder Trieb210, so ist 
                                                 
209
 Es sei hier nicht zu diskutieren inwiefern man von Instinkt sprechen kann 
oder wie seine Definition ist. 
210
 In der Psychoanalyse werden die Wörter Instinkt und Trieb oft 
gleichbedeutend behandelt. Allerdings wird allgemein der Begriff Instinkt für 
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in beiden Wortvarianten immer die unbewusste Handlung im 
Vordergrund, die versucht, aufgebaute Spannung in einen 
Befriedigungszustand umzuwandeln. Vor allem in den letzten 
Jahren wurde von Psychoanalytikern211 dem Menschen 
instinkthaftes Verhalten zugesprochen.  
Der Golem im Film spiegelt den Prozess vom Kind zum 
Adoleszenten wider, der sich auf den Weg des 
Erwachsenwerdens begibt. War die Figur zuerst der 
befehlsausübende Gehilfe des Rabbis, so entwickelt er im 
Verlauf des Films einen eigenen Willen. Auslöser sind Gefühle, 
die ihn veranlassen, sich gegen seinen „Herrn“ aufzulehnen. Der 
Lehmkoloss wird menschlich, indem er zu Gefühlen fähig ist: 
Und gerade die Erweckung der Liebe impliziert das Erwecken 
von Trieben und letzlich das Sichtbarwerden der Archetypen. 
Hier ist ein entscheidener Bruch zu der Urkonzeption des Golem 
zu sehen, der in der Schöpfungsgeschichte als asexuelles Wesen 
beschrieben wird. Der Film-Golem ist allerdings ein sexuelles 
Wesen, was sich nicht nur in den Gefühlen, sondern vor allem in 
der Liebe zu Miriam ausdrückt. Durch die Vermenschlichung 
des Golem, das sich in der Möglichkeit Gefühle zu empfinden 
                                                                                                         
angeborene Verhaltensweisen benutzt, die zumeist bei Tieren auftreten. 
Wobei zum Beispiel der Saugreflex bei Neugeborenen durchaus auch ein 
dem Menschen innewohnender Instinkt ist. Trieb hingegen ist eine 
zielgerichtete Verhaltensweise, die Spannungen abbauen soll. Er ist 
beeinflussbar, das heiβt er kann durch andere Anreize vermindert oder 
verstärkt werden. Ich beschränke mich im weiteren Verlauf auf die 
Verwendung des Begriffs Trieb. 
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manifestiert, erklärt sich die Handlungsweise des Golem im 
Film: Der Golem enflammt in Liebe zu Miriam, wird sich aber 
gewahr, dass seine Gefühle nicht erwidert werden. Indem er 
aber um das Wohl Miriams besorgt ist, besitzt Famulus Gewalt 
über ihn und kann den Golem für seine Ziele manipulieren. So 
wird der Golem zum Täter, als er den Junker vom Turm wirft. 
Einerseits wird der Golem zum Werkzeug von Famulus‘ 
Eifersucht und andererseits agiert der Golem selbst aus 
Eifersucht, indem er Famulus im weiteren Verlauf der Szene aus 
dem Raum jagt und mit Miriam das Haus des Rabbi verlässt. 
Hier handelt der Golem triebgesteuert und veranschaulicht in 
dem Wegtragen seines „Ziels“, das Besitzen seiner Liebe. So ist 
es auch verständlich, dass der Golem im weiteren Verlauf 
Miriam auf einen Stein bettet und versucht im symbolischen 
Verlassen des Ghettos seine Freiheit zu erlangen. Er hat seinen 
Trieb ausgelebt, die aufgebaute Spannung hat sich in 
Befriedigung verwandelt, der Trieb hat mit der Finalität des 
Besitzens von Miriam seine Kraft erschöpft. So streicht der 
Golem zärtlich über Miriam, als er diese verlässt, ein Ausdruck 
seiner Liebe. Betrachtet man die Sequenz ab Ausbruch des 
Feuers in Rabbi Löws Haus, fällt ein Widerspruch zu den 
Interpretationen der Sekundärliteratur auf: Erstens scheint das 
Feuer durch einen „Unfall“ herzurühren, sieht man sich die 
Szene genau an. Beim Kampf der Liebesanwärter um Miriam 
wirft der Golem mit einem Holzscheit in Form einer Fackel 
nach Famulus. Er will den Kontrahenten aus dem Haus treiben, 
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doch fängt dabei der Vorhang Feuer. Wäre es eine einfache 
Zerstörungswut, so würde der Golem auf Miriam verzichten und 
sie den Flammen überlassen, was er allerdings nicht tut. Der 
Gesichtsausdruck des Golem zum Ende des fünften Kapitel 
reflektiert Wut, aber ob diese Wut als Zerstörungswut 
interpretiert werden kann, bleibt fraglich. Diese Emotion kann 
auch sehr wohl die Reaktion auf den immer erfolglosen Versuch 
basieren, ihm den Shem von der Brust zu reiβen. Zweitens ist 
die sich anschlieβende Zerstörung des Ghettos, die der Golem 
bei seinem Gang hin zum Ghettotor hinterlässt auf seine 
übermenschliche Kraft zurückzuführen. Am Filmmaterial lässt 
sich nicht prüfen, ob der Golem wirklich die Zerstörung des 
Ghettos verursacht hat oder nicht. Es wird hier etwas insinuiert 
was nicht beweisbar ist, denn eine aufgebrachte 
Menschenmenge kann ebenso eine Verheerung auslösen wie die 
alleinige Kraft des Golem. Auslöser des Brandes ist der Golem, 
gewollt oder nicht, die Schuldzuweisung der Zerstörung des 
Ghetto hingegen bleibt unbewiesen, da dies im Film nicht 
visualisiert wird, sondern nur die Bilder der Zerstörung gezeigt 
werden. So vereinen sich im Wegnerischen Golem zwei 
Gegensätze: das Magische und das Irdische. Magisch war die 
Erschaffung und Erweckung zum Leben des Golem, irdisch das 
Gewahrwerden und Ausleben von Gefühlen wie Liebe und 
Eifersucht, die einen Einblick auf die Jungschen Archetypen 
geben.  
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Reflektieren diese Triebe die Archetypen, so spiegeln sie 
die Inhalte des persönlichen Unbewussten wider, sofern sie sich 
auf die gefühlsbetonten Komplexe beziehen. Letztere 
formulieren die „persönliche Intimität des seelischen Lebens“ 
(Archetypen, 8). Und gerade diese gefühlsbetonten Komplexe 
wie die Opposition von magisch und irdisch stellen eine 
Verbindung zwischen dem Film und dem Roman her, wobei der 
Schlüssel das Gefühl der Liebe ist. Es wurde bereits dargelegt, 
dass der Protagonist des Romans Pernath mit dem Golem eins 
ist, er also im anthropologischen Sinn für das 
Menschengeschlecht steht. Pernath allerdings hat nicht nur eine 
anthropologische Vergangenheit, sondern auch eine persönliche, 
die er im Verlauf des Romans durch das Erinnern seiner 
Lebensgeschichte artikuliert. Auf diese Weise vereint in sich 
Pernath die Opposition von magisch und irdisch und 
repräsentiert das Anthropologische wie Individuelle. Beide 
Bereiche, die diese Dualität markieren, sind von einer Liebe 
bzw. von einer Frauenfigur bestimmt: Mirjam ist die magische, 
spirituelle Frauenfigur, die nicht nur im kabbalistischen Sinn die 
eine Hälfte der Einheit eines Menschen darstellt, sondern auch 
im psychologischen. Daher ist sie es, die an der Seite Pernaths 
den Hermaphroditen bildet. Sie hat weder eine sexuelle 
Konnotation noch weckt sie gefühlsbetonte Komplexe wach. 
Vielmehr ist sie Teil des zweigeschlechtlichen Urwesens, wie es 
Jung bezeichnet. Da aber die Vorstellung von einem männlichen 
und zugleich weiblichen Wesen schwer fällt, werden im Roman 
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beide dem anderen zur Seite gestellt und symbolisieren in ihrer 
Einheit die Idee des Hermaphroditen, der einsgewordenen 
Persönlichkeit oder wie es die Kabbala beschreibt, die 
Restituierung der bei der Geburt verlorengegangenen 
Korrespondenzseele. Im Christentum ist dieser Aspekt ebenso 
bekannt. So ist im zweiten Clemensbrief (Neues Testament) zu 
lesen: „Wenn die zwei eins sein werden, und das Auswendige 
wie das Innwendige, und das Männliche mit dem Weiblichen, 
weder Männliches noch Weibliches“.212 Und in der 
Psychoanalyse, vor allem bei Jung, ist das Bild des 
Hermaphroditen von entscheidener Bedeutung: 
Das zwiegeschlechtige Urwesen wird im Laufe der 
Kulturentwicklung zum Symbol der Einheit der 
Persönlichkeit, des Selbst, in welchem der Konflikt 
der Gegensätze zur Ruhe kommt. Das Urwesen wird 
auf diesem Wege zum fernen Ziel der 
Selbstverwirklichung menschlichen Wesens, indem 
es von Anfang an schon eine Projektion der 
unbewußten Ganzheit war. Die menschliche 
Ganzheit besteht nämlich aus einer Vereinigung der 
bewußten und der unbewußten Persönlichkeit. 
(Archetypen, 130) 
So geht auch Jung davon aus, dass die Einheit der Persönlichkeit 
aus männlichen und weiblichen Teilen besteht. Einigt man beide 
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Teile, so eint man die Persönlichkeit. Nach Jung also wird sich 
das Bewusstsein seines Unbewussten bewusst und umgekehrt. 
Denn es wird davon ausgegangen, dass in jedem Individuum 
männliche wie weibliche Vorzeichen vorhanden sind und die 
Dominanz eines Vorzeichens über das Geschlecht des 
Individuums bestimmt. In der Psychoanalyse sind diese 
Vorzeichen auf das Bewusstsein und das Unbewusste 
transferiert worden: „(...) auch in der Psyche hat nur das 
Bewußtsein, im Falle des Mannes, männliches Vorzeichen, das 
Unbewußte dagegen hat weibliche Qualität. Bei der Frau liegt 
der Fall umgekehrt“ (Archetypen, 130-131). So ist nicht nur im 
kabbalistischen Sinn, sondern auch im psychologischen und 
letzlich anthropologischen Sinn Mirjam und Pernath das Symbol 
der Einswerdung der Persönlichkeit, in dem sich die 
Gegensätzlichkeiten aufheben. Angelina hingegen übernimmt 
im Roman die Funktion des Irdischen, so wie Miriam im 
Wegnerischen Film. Sie ist Auslöser von Gefühlen, die den 
Protagonisten beherrschen und blind für die magische Liebe zu 
Mirjam machen. Angelina weckt Begierde und Sexualität wach, 
ausgedrückt in dem hemmungslosen Verlangen Pernaths seine 
Zähne in den Handballen von Angelina zu pressen. Angelina 
weckt neben der sexuellen Gier auch das individuelle Verlangen 
der Wiedererinnerung in Pernath wach. Da sie mit seiner 
Vergangenheit verknüpft ist, ist sie der Schlüssel für die 
persönliche Vergangenheit Pernaths, die durch die Hypnose 
verschüttet wurde. Da Angelina dem Irdischen angehört, verliert 
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sie im Verlauf des Romans die Bedeutung für Pernath. Vor 
allem als dieser aus dem Gefängnis entlassen wird und Hillel 
und Mirjam sucht, sieht er sich vor einem zerstörten Ghetto 
wieder. Als er die Reste seines alten Zimmers an der 
Wandbemalung erkennt, wird ihm leer im Herzen, denn er muss 
an das angrenzende Atelier denken und somit an Angelina. 
Doch es liegt kein Schmerz mehr in diesen Erinnerungen, denn: 
„Angelina! – So weit, so unabsehbar fern lag das alles hinter 
mir!“ (Golem, 260). Ebenso verhält es sich mit seinen Freunden 
Vrieslander, Prokop und Zwakh, die mit der Realität und dem 
Irdischen verbunden sind. Was für ihn zählt ist das Auffinden 
von Mirjam und es klingen immer wieder die Worte Laponders 
in ihm, die das phantastisch Erlebte relativieren: „(...), daß ich 
rein innerlich geschaut haben müsse, was mir ehedem greifbare 
Wirklichkeit geschienen“ (Golem, 265). Und so konfrontiert er 
sich ein letztes Mal mit seiner persönlichen Vergangenheit als 
diese ihm unmaskiert vor die Augen tritt, indem er ein rotes 
Steinherz in den Dingen eines Tabulettkrämers entdeckt: 
ich erkannte es voll Erstaunen als das Andenken, das 
mir Angelina, als sie noch ein kleines Mädchen war 
gewesen, einst beim Springbrunnen in ihrem Schloß 
geschenkt hatte. 
Und mit einem Schlag stand meine Jugendzeit vor 
mir, als sähe ich in einen Guckkasten tief hinein in 
ein kindlich gemaltes Bild. (Golem, 266) 
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So entrückt das Irdische langsam vor dem Hintergrund des 
zerstörten Ghettos dem Protagonisten, um in das Magische 
überzutreten.  
Auf die gleiche Weise ist das zerstörte Ghetto Symbol für 
das Abschiednehmen des Wegnerischen Golem vom Irdischen, 
um in seinen Urzustand zurückversetzt zu werden. Die 
Zerstörung der baulichen Substanz des Ghettos ist in beiden 
Versionen, im Roman wie im Film, das Symbol für die Existenz 
einer anderer Dimension und das Verlassen des Irdischen. Der 
eine, Pernath, geht in die spirituelle Ewigkeit ein und bildet mit 
Mirjam als Hermaphrodit die einsgewordene Persönlichkeit. Der 
andere, der Wegnerische Golem, wird in seine Urelemente 
zurückgeführt und bildet den Anfang des Menschengeschlechts, 
da er einst aus jungfräulicher Erde geschaffen wurde. Das 
Irdische konnte sich nur in den Mauern des Ghettos in den 
Protagonisten manifestieren, durch dessen Zerstörung aber ist 
der physische Raum nicht mehr vorhanden und das latent 
existierende Magische transzendiert in einen Raum ausserhalb 
menschlicher Realität. 
 
Doch neben der Dualität von irdisch und magisch gibt es 
durchaus weitere Parallelen zwischen dem Roman und dem 
Film. Diese sind vor allem in formalen Elementen zu finden. So 
spielt in beiden Werken die Dreierkonstellation eine wichtige 
Rolle: Im Kapitel der Romananalyse wurde bereits eingehend 
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auf diesen Aspekt eingegangen, aber auch im Film, wie 
angeführt wurde, ist diese Konstellation von Bedeutung.  
Im Film lassen sich Dreierkonstellationen ausmachen, die 
in sich in die zwei Gruppen, irdisch und magisch, einteilbar 
sind. Irdisch wären demnach die Personengruppen, die sich aus 
der ersten der Statisten, der zweiten aus den Gegensatzpaaren 
Rabbi Jehuda – Kaiser, Miriam – Junker Florian und Rabbi Löw 
– Famulus zusammensetzt. Magisch wäre die dritte Gruppe der 
nichtmenschlichen Figuren Golem – Astaroth. Diese Personen 
lassen sich wiederum zu Dreiergruppen bilden, die nach ihrem 
gesellschaftlichen Status miteinander korrespondieren: Rabbi 
Löw als Meister der Magie und innerhalb der jüdischen 
Gemeinde als Ratgeber anerkannt untersteht dem höchsten 
Rabbi, Jehuda, der der Vorsteher der Gemeinde ist. Jehuda ist 
der älteste und ist die letzte Instanz, wenn es um Fragen des 
Wohls der Gemeinde geht. Er steht mit dem Kaiser hinsichtlich 
der Befehlsgewalt auf einer Stufe. So ist der Kaiser als Pendant 
zur jüdischen Gemeinde der Vorsteher und Repräsentant der 
christlichen Welt. Durch die Historie ist der Kaiser absoluter 
Herrscher über beide Gemeinden und hält die alleinige 
Befehlsgewalt inne. Diesen drei Männern als autoritäre 
Persönlichkeiten stehen drei Männer gegenüber, die, wie 
erörtert, triebbedingt handeln. Famulus als Mietglied der 
jüdischen Gemeinde und Schüler Rabbi Löws buhlt genauso um 
die Gunst des jüdischen Mädchens Miriam, die Tochter des 
Rabbis, wie der christliche Junker Florian. Der dritte Mann, der 
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gefühlsmäßig agiert, ist der Golem, wobei dieser als 
nichtmenschliches aber emotionsfähiges Wesen eine 
Zwischenposition einnimmt. Beide zuvor beschriebenen 
Männergruppen lassen sich in eine dreigliedrige, ich will es 
Realitätsstufung nennen, einteilen, um ein Pendant zum Roman 
aufzuzeigen. Die Realitässtufen teilen sich ein die erste, die 
materiell-realistische Sphäre, die zweite, die natürlich-spirituelle 
Sphäre und die dritte, die spirituell-übernatürliche Sphäre. Der 
Kaiser wie der Junker Florian sind demnach die Repräsentanten 
der materiell-realistischen Späre, also diejenigen, denen Magie 
und Spiritualität fremd ist. Rabbi Jehuda und Famulus sind 
natürlich-spirituelle Figuren, das heißt sie stehen magischen 
Phänomenen nicht fremd gegenüber, können aber diese nicht 
selbst heraufbeschwören. Rabbi Löw und der Golem 
repräsentieren die spirituell-übernatürliche Sphäre: Der Rabbi 
Löw, indem er das Wissen und die Kenntnis der Spiritualität 
besitzt, der Golem als die Verkörperung des Übernatürlichen, 
als nichtmenschliche aber lebendige Figur.  
Rabbi Löw ist der Vermittler zwischen der Dualität von 
irdisch und magisch. Als „großer Magier“ von der jüdischen 
Gemeinde anerkannt, besitzt er die Fähigkeit, Unheil 
abzuwenden und Einfluss auf den Weltgang zu nehmen. Als 
Weltgang soll hier die Dekreterlassung des Kaisers genannt sein 
wie auch das Erlesen aus der Sternenkonstellation, dass Unheil 
dem jüdischen Volk naht. Nur mit der Hilfe der Magie des 
Rabbi kann die jüdische Gemeinde den Progrom abwenden und 
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das Ghetto vor seinem Zerfall durch das Feuer bewahren. So 
sind diese Ereignisse nicht irdischer sondern magischer Natur. 
Und genau diese nicht irdischen oder nicht realen Einschübe 
finden im Film drei Mal statt. So wird in einem Bildtitel zum 
Ende des Films durch Rabbi Löw verkündet: „Danket Jehova, 
der sein Volk heute zum dritten Mal errettet hat!“ Dieser 
Ausspruch des Rabbi lässt deutlich werden, dass er sich sehr 
wohl den Geboten Jehovas unterordnet und Gott als absolute 
Autorität anerkannt. So ist sein Handeln konform mit den 
Unterweisungen der Kabbala. Seine Magie ist weder ein Ringen 
mit Gott, sondern Ausdruck seiner Unterwerfung in Gottes 
Geschehen nicht eingreifen zu können. Bemächtigt er sich 
magischer Praktiken, so nur um seinem Volk aus der Gefahr zu 
verhelfen, was mit Gottes Einverständnis geschieht. So gibt ihm 
indirekt Jehova die Kraft der Magie, als ob es der verlängerte 
Arm Gottes wäre. So bezieht sich der erwähnte Bildtitel im Film 
auf die drei Szenen, in denen das Ghetto in seiner Existenz 
bedroht ist: Erstens die Belebung des Golem, er zum Schutz der 
Ghettobewohner geschaffen und belebt wurde. Zweitens die 
Hilfe des Golem, der den Einsturz der Saaldecke auf dem 
Rosenfest des Kaisers verhindert und somit diesen vor der 
Verschüttung rettet, wendet der Rabbi, auf dessen Befehl der 
Golem handelt, den Progrom ab. Drittens die Beschwörung des 
Rabbi, den Brand im Ghetto zu stoppen. Das Ghetto bleibt in 
seiner Konstruktion weitgehend erhalten, die Bewohner 
verlieren nicht alle ihre Wohnungen, indem der Rabbi das 
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Unheil der totalen Verwüstung von der Gemeinde abwendet. 
Allerdings lassen sich weitere drei Szenen im Film ausmachen, 
in denen der Rabbi involviert ist, aber der reinen Magie 
entsprechen: Die Schaffung des Golem basiert auf dem 
geheimen Wissen der Kabbala und Rabbi Löw ist hier wie in 
den weiteren Szenen ausführendes Organ, das aber keinen 
direkten Einfluss auf die Abfolge hat. Die Belebung des Golem 
selbst kann im Film der Rabbi nicht erwirken. Dazu fehlt es ihm 
an Macht und er wird zum Instrument der dunklen Mächte. Er 
ruft Astaroth herbei, der ihm das magische Wort offenbart und 
begibt sich somit in seinen Machtbereich. Von nun an hat der 
Rabbi hinsichtlich des Golem die Gesetze der dunklen Mächte 
zu respektieren, will er nicht das gesamte jüdische Volk in 
Gefahr bringen. Auch in der Beschwörungsszene der Ahnen 
beinflusst der Rabbi nicht die Präsentation der Vorfahren, 
sondern er ist der Helfer zum Sichtbarwerden einer längst 
vergessenen Geschichte. In den drei rein „magischen“ Szenen ist 
der Rabbi der Helfer, um das Magische sichtbar werden zu 
lassen. Er ist der Vermittler zwischen zweier Welten der irdisch-
realen und der magisch-spirituellen, wobei er nicht zu der 
letzten gehört, sondern diese nur heraufbeschwören kann.  
Im Roman von Gustav Meyrink ist die Dreierkonstellation 
ebenfalls ein wichtiger formaler Aspekt, der dem Roman einer 
tieferen Symbolik Ausdruck verleiht. Die Realitätsstufung ist an 
die Figuren gekoppelt: Die materiell-realistische Sphäre 
verkörpern Wassertrum, Rosina, Jaromir, Loisa, Angelina und 
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Charousek. Sie sind bis auf Angelina Bewohner des Ghettos und 
stehen in Verbindung mit dem Protagonisten Pernath. Die 
natürlich-spirituelle Sphäre repräsentieren Zwakh, Prokop, 
Vrieslander und Mirjam. Sie stehen dem Spirituellen nicht 
fremd gegenüber und akzeptieren nicht realistische 
Geschehnisse. Mirjam ist auf der Schwelle des Eintretens in die 
spirituelle Welt, was sich in dem Bild des Hermaphroditen 
ersehen lässt. Allerdings glaubt sie nur während ihres irdischen 
Lebens an Wunder und die Macht spiritueller Kräfte. Erst nach 
ihrem Austritt aus dem irdischen Leben tritt sie als 
Korrespondenzseele Pernaths in die spirituelle Welt über. Im 
Roman allerdings ist kein Verweis ihres Verlassens aus dem 
irdischen Leben zu finden. Pernath, der aus dem Gefängnis 
entlassen wurde, kann sie und ihren Vater Hillel nicht mehr 
finden. So nimmt er zuerst an, dass ihr etwas zugestoßen sei, 
dann dass sie mit ihremVater fortgezogen sei. Erst im lezten 
Bild von Pernaths irdischem Lebens sieht er Mirjam an der Seite 
Hillels im brennenden Haus. Aber in dem Moment, als er sie 
anruft, reißt der Strick, mit dem Pernath dem irdischen Leben 
verbunden ist, und tritt in die spirituelle Welt ein, an dessen 
Seite dann im Bild des Hermaphroditen Mijam steht. Nach der 
Kabbala hat der Protagonist Pernath seine Korrespondenzseele 
gefunden und tritt zusammen mit ihr in das Ain Soph, der 
spirituellen Ewigkeit, ein. Es ist, wie Mirjam selbst zu Pernath 
sagte, „der Beginn eines neuen Weges, der ewig ist – kein Ende 
hat“ (Golem, 179) und sich nur in der spirituellen Welt „leben“ 
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lässt. Die dritte Stufe ist die spirituell-übernatürliche Späre, die 
von Hillel und Laponder verkörpert wird. Pernath der 
Protagonist des Romans befindet sich in keiner dieser Stufen, da 
er im Verlauf der Handlung alle drei Stufen durchlebt. Er steht 
im Spannungsfeld zwischen irdischen und jenseitigen Dingen. 
Der Golem ist der nicht integrierte Teil des Pernathschen 
Ichs und verweist auf die Menschheitsgeschichte. Der Golem 
erscheint Pernath drei Mal: Bei der Übergabe des Buches Ibbur 
steht Pernath dem Golem direket gegenüber, dann sieht er sich 
selbst in dem von Vrieslander geschnitzten Marionetten-Kopf, 
der ein Abbild des Golem ist. Im Zimmer ohne Zugang 
identifiziert sich schließlich Pernath mit dem Golem, indem er 
die altmodischen Kleider überzieht. Diese Begegnungen und 
Identifizierung des Protagonisten mit dem Golem gehen mit den 
Doppelgängererscheinungen einher: So mutiert das Gesicht des 
Golems, dargestellt im Marionetten-Kopf, in das von Pernath. 
Der Protagonist begegnet sich hier zum ersten Mal selbst. Im 
Zimmer ohne Zugang ringt er mit dem Pagat, seinem 
Spiegelbild, um sein Leben, das seines ist, aber da es Pernath 
nicht mehr gehört überwindet er sein eigenes Ich und somit 
seinen Doppelgänger und kann bei Morgengrauen den Pagat, 
das Kartenblatt, in seine Jackentasche stecken. Der 
Doppelgänger erscheint Pernath dann ein leztes Mal in der 
Gestalt des Habal Garmin, an dem Tag als dieser gekrönt ist, 
und markiert, dass die Zeit gekommen ist, wo Pernath das 
irdische Sein verlässt, um in der spirituellen Welt weiterzuleben. 
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Diese Dreierkonstellation von Figuren, Golem und 
Doppelgängererscheinung verweist auf den Baum des Lebens, 
der in sich diese Stufung besitzt. So kann davon ausgegangen 
werden, dass der Roman die Geschichte des Baum des Lebens in 
einer Weise wiedererzählt, dass diese für einen Leser plausibel 
erscheint. So ist die erste Tirade des Baum des Lebens die 
intellektuelle Welt, in der das Erhabene residiert. Es ist das 
archetypische Dreieck und steht für die Existenz des Seins in der 
spirituellen Welt. Hat der Mensch diese Stufe überwunden, tritt 
er ins Ain Soph ein. Die zweite Tirade repräsentiert die 
moralische oder sinnliche Welt und repräsentiert das ethische 
Dreieck, wobei die erste Tirade die materielle Welt verkörpert 
und auch astrales oder psychologisches Dreieck genannt wird. 
Der Mensch beginnt sein Leben, wie der Protagonist, in der 
ersten Tirade, ausgehend von „den Beinen Gottes“, die ihn 
während seines irdischen Lebens unter günstigen Umständen in 
die zweite und dritte Tirade bringen, um dann in der 
Unendlichkeit weiterzuleben. Das irdische Leben ist allerdings 
hier nicht auf ein Menschenleben ausgerichtet, sondern es wird 
impliziert, dass der Mensch sich so lange reinkarniert, bis er in 
einem irdischen Leben die Tiraden überwindet, sofern er sich 
geläutert hat. Die Idee der Wiedergabe des Baum des Lebens in 
einem Roman stammt von Meyrink selbst, wie bereits im 
zweiten Kapitel der vorliegenden Arbeit zitiert wurde und dieses 
Zitat zur Verdeutlichung wiederholt werden soll: 
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Die Welt der Lebewesen ist ein großer Baum; die 
meisten haben nur das Ichbewusstsein als einzelnes 
Blatt, aber einige wenige dringen vor ins Reich des 
großen Baumbewusstseins und diese sind’s, die dann 
nicht mehr sterben, die anderen fallen ab, früher 
oder später, wie welkes Laub. (Meyrinkiana XI) 
Meyrink stellt, vielleicht nicht bewusst und leider kann es nicht 
mehr nachgeprüft werden, eine Verbindung zur modernen 
Psychologie her, indem er von einem Ichbewusstsein spricht. 
Genau wie der Baum des Lebens ist die Dreierkonstellation auch 
in der Psychologie in der Einteilung der Bewusstseinssphären 
des Menschen Fundament: Freud sprach von Ich, Über-Ich und 
Es. Überträgt man das Freudsche Konzept auf den Baum des 
Lebens, so korrespondiert das Ich mit der ersten Tirade, das 
Über-Ich mit der zweiten und das Es mit der dritten Tirade. Es 
ist hier nicht zu klären, welches das eine das andere bedingt, 
aber geht man von dieser Trinität aus, so ist der religiöse Kern 
dieser Konzeption nicht abzusprechen. Denn bereits in den 
Religionen wird auf die Dreierkonstellation oder besser gesagt 
Trinität Bezug genommen. Nicht nur im Christentum, sondern 
auch im Judentum ist die Trinität Basis allen Seins und 
symbolisiert das Göttlich-Vollkommene. Diese psychologische 
Konzeption des Baum des Lebens, ausgedrückt in dem Wesen 
des Kindes, findet sich auch bei Jung und verweist auf den 
Golem des Wegnerischen Films: Das Kind ist nach Jung ein 
Anfangs- und Endwesen. „Das Anfangswesen war vor dem 
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Menschen, und das Endwesen ist nach dem Menschen. 
Psychologisch bedeutet diese Ausssage, dass das »Kind« das 
vorbewuβte und das nachbewuβte Wesen des Menschen 
symbolisiert“ (Archetypen, 133). Das vorbewusste Wesen ist 
das anthropologische Wissen, dessen sich der Mensch nicht 
bewusst ist, dem er aber unterliegt: das nachbewusste Wesen ist 
eine Vorwegnahme dessen, was über den Tod hinausgeht. Beide 
Wesen drücken nach Jung die seelische Ganzheit aus. So 
reflektieren diese Wesen hinsichtlich des Baum des Lebens die 
Beine Gottes und das Ain Soph. Dass der Wegnerische Golem 
diese Konzeption nicht in seiner Vollendung „leben“ kann, ist 
auf seine Kreation zurückzuführen. Als künstlich geschaffenes 
Wesen eint er nicht das Anfangs- und Endwesen in sich, sondern 
durchläuft nur die Phase des kindlichen Seins bis zur Pubertät. 
Da das Kind die Ganzheit des Menschen ausdrückt, in dem sich 
die Urerfahrungen der Menschen widerspiegelt, besitzt es einen 
anthropologischen Anfang, den der Film-Golem als künstliches 
Wesen nicht besitzt. Und etwas grundsätzliches unterscheidet 
den Wegnerischen Golem von dem Kind und auch vom 
Meyrinkschen Golem: das Erleben und das Erkennen. Beide 
implizieren die Imanenz, um die Konzeption des Baum des 
Lebens zu durchlaufen. Denn das Kind ist zugleich das 
„Verlassene und Ausgelieferte und das Göttlich-Mächtige, der 
unansehnliche, zweifelhafte Anfang und das triumphierende 
Ende“ (Archetypen, 134). 
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Wurden beide Werke Der Golem von Gustav Meyrink und 
der Film Der Golem wie er in die Welt kam von Wegener 
zumeist als seperate Interpretationen der Golem-Sage 
angesehen, so können doch Parallelen zwischen beiden 
hergestellt werden. Vor allem der formale Aufbau hinsichtlich 
der Trinität nähert das eine Werk an das andere an. Dieser 
Aspekt verweist auf Nachbardisziplinen wie der Psychologie, 
der Religion und der Magie der Kabbala, in denen die Trinität 
als Konzeption fest verwurzelt ist. Aber neben den formalen 
Aspekten sind es vor allem menschliche Gefühle und Triebe, die 
einen Vergleich zulassen. Da deren Darstellung eine 
Problematik in der Sichtbarwerdung impliziert, dienen die 
phantastischen Elemente, die beide Werke besitzen, zur 
Visualisierung. Denn im Hinblick auf die Phantastik sei an 
dieser Stelle nochmals die Definition Lotmanns von Interesse: 
Er führte eine Variable ein, die es erlaubt, ein phantastisches 
Ereignis in verschiedenen Kontexten zu untersuchen. „Das 
heiβt, ein und derselbe Sachverhalt kann je nach Text bzw. je 
nach kulturellem System der Epoche in einem Falle ein 
Ereignis, im anderen ein Nicht-Ereignis sein“ (Wünsch, 15). Auf 
diese Weise werden die phantastischen Elemente plausibel und 
liefern den Schlüssel zum tieferen Verständnis beider Werke. 
Die Unerklärbarkeit von Gefühlen und Trieben werden 
erklärbar. In ihrer Erklärbarkeit offerieren sie eine Sichtweise, 
die über die realistisch aufgefasste Welt hinausgehen. So wird 
der Protagonist Pernath im Roman wie der Golem im Film von 
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Gefühlen und Trieben gelenkt. Der eine, um sein verlorenes Ich 
wiederzuerlangen und um seine Persönlichkeit zu einen, der 
andere, um eine Identität zu erlangen. Beide Figuren sind von 
der Sehnsucht der Ichwerdung durchdrungen, jede ganz 
individuell nach ihrer persönlichen Geschichte, aber doch mit 
dem gleichen Ziel: Erlangung einer Identität. Bei dem Prozess 
der Selbstfindung treten immer wieder menschliche Gefühle auf, 
die das eigentliche Vorhaben der Identitätssuche unterbrechen. 
Bei Pernath ist es die entflammte Liebe zu Angelina, beim 
Golem im Film die Liebe zu Miriam. Und gerade der Aspekt der 
Liebe ist der Schlüssel zum Verständnis beider Werke: Ohne 
Liebe, ist die Selbstfindung unmöglich. Denn Liebe impliziert 
eine Harmonie im Menschen, ohne die eine Selbstfindung nicht 
möglich ist. Und erst derjenige, der weiß, was lieben wirklich 
bedeutet, kann seiner Umwelt davon etwas abgeben, also Liebe 
geben. Dieses Harmoniebestreben, die Idee der Liebe, die immer 
weiter lebt, ist in beiden Werken vorhanden: Im Roman ist es 
das Bild des Hermaphroditen als Anfang eines neuen Weges der 
ewig dauert. Im Film ist es die Sequenz des Golem und dem 
Mädchen: Voll Zärtlichkeit und somit voller Liebe nimmt der 
Golem das Mädchen auf den Arm. Interpretiert man den 
Gesichtsausdruck des Golem auf diese Weise, so weiß dieser, 
dass er am Ende seines Weges angekommen ist, denn er lässt 
sich den Shem sanft entfernen, damit auch er wieder in seinen 
Urelementen die Harmonie mit der Erde herstellt. In dem Bild 
der Liebe hebt sich der Dualismus der Welt auf, es gibt kein 
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irdisch und magisch mehr, sondern die Elemente kommen zur 
Ruhe, um in Harmonie eine Einheit zu bilden. Dieses Bild des 
Ausgleichs oder der Harmonie findet sich in vielen 
verschiedenen Kulturen und Religionen und scheint das Endziel 
des Menschen zu sein, das sich auch in den beiden mir 
vorliegenden Werken als Endziel manifestiert. 
 
Die in der Einleitung aufgestellte Hypothese einer 
Gemeinsamkeit zwischen beiden Werken, dem Roman Der 
Golem von Meyrink und dem Film Der Golem wie er in die 
Welt kam von Wegener, konnte verifiziert werden, indem davon 
ausgegangen wurde, dass durch eine Untersuchung der 
phantastischen Elemente eine Verbindung zwischen beiden 
Werken hergestellt werden kann, die bis jetzt in der Literatur 
immer verneint wurde. Die phantastischen Elemente 
verschlüsseln in beiden Werken ein tieferes Anliegen und 
schaffen so eine Gemeinsamkeit, die auf den ersten Blick nicht 
sichtbar ist. Bei der Begriffsdefinition von Phantastik, die die 
phantastischen Elemente in den beiden Werken schlüssig macht, 
wurde von den Studien von Renate Lachmann und vor allem 
von Marianne Wünsch ausgegangen. Lachmann liefert mit ihrer 
Phantasmagenese das historische Fundament des Begriffs, 
wobei Wünsch dem Begriff, in seinen literarischen 
Erscheinungsformen, eine Definition gibt. Wünsch verlangte in 
ihrer Definition eine Instanz der Erklärbarkeit innerhalb eines 
Werkes, das das phantastische Phänomen plausibel erscheinen 
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lässt. In beiden Werken wird diese Erklärbarkeit mit der 
Kabbala geliefert. 
Wünsch geht von einer Historitätsvariable aus, die mit 
dem Realitätsbegriff identisch ist. In ihm ist das kulturelle 
Wissen einer Epoche konnotiert. Im kulturellen Wissen befinden 
sind für die Epoche spezifische Aussagen, die vom sogenannten 
Alltagswissen bis zum wissenschaftlichen Wissen reichen, 
wobei es unwichtig ist, ob die Aussagen dem Glauben oder dem 
Wissen zugeordnet werden. Entscheidend ist, dass die kulturelle 
Epoche von der Gültigkeit dieser Aussagen ausgeht. Dabei muss 
berücksichtigt werden, dass Aussagen anthropligischen 
Charakters an die kulturologischen gkoppelt sind. Somit setzt 
sich für eine Epoche das kulturelle Wissen aus der Opposition 
von Fremd-Eigen zusammen, wobei das Fremde das 
Ausgegrenzte und Tabuisierte einer Epoche darstellt. Die 
Phantastik erzählt somit die Begegnung der Kultur mit ihrem 
Vergessen. Für das Christentum ist die Kabbala das Fremde, 
wobei  das Christentumr zwar von der Existenz dieser weiβ, 
aber die gemeinsame Wurzel des jüdischen und des christlichen 
Glaubens, niedergeschrieben im Alten Testament, ausklammert. 
Die Kabbala ihrerseits hat mit ihre Verankerung in der jüdischen 
Tradition einen religiösen Charakter und bildet das Bindeglied 
in beiden besprochenen Werken. Die Figur des Golem, als Teil 
des religiösen Aspekts, nähert die christliche und die jüdische 
Religion an, da er in der Genesis, wie in der Einleitung der 
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vorliegenden Arbeit angeführt wird, als das anthropologische 
Urwesen der Menschheit steht. 
Standen der Roman von Meyrink und der Film von 
Wegener als eine individuelle Interpretation der Golem-Sage, so 
konnten Gemeinsamkeiten zwischen beiden Werken aufgezeigt 
werden: In formaler Hinsicht nähert die Trinität beide Werke an. 
Die Trinität, als grundlegende Konzeption in der jüdischen wie 
christlichen Religion, verweist auf Nachbardisziplinen, die 
dieselben formalen Aspekte aufweisen. Zu nennen sind hier die 
Psychologie, die bereits erwähnte Religion und die Kabbala. In 
nicht formaler Hinsicht sind es dem Menschen eigene 
Verhaltensweisen und Triebe, die die Gemeinsamkeit begründet. 
Da diese aber in ihrer Visualisierung Probleme aufweisen, 
dienen die phantastischen Elemente zu ihrer Darstellung und 
Erklärbarkeit. Sie bieten eine Sichtweise an, die über die 
realistisch aufgefasste Welt hinausgeht. Um die formalen und 
nichtformalen Aspekte, eingebettet in einer „Geschichte“ 
(histoire), sichtbar, plausibel und korrespondierend werden zu 
lassen, braucht es eines Ereignisses, das ein Phänomen ist, also 
phantastische Element besitzt. Dieses Ereignis stellt in beiden 
Werken der Golem dar, der den Realitätsbegriff in sich eint. 
Anhand des Golems begibt sich der Protagonist Pernath des 
Meyrinkschen Romans auf die Suche seinen Ichs. Aber auch der 
Golem im Wegenerischen Film ist auf der Suche nach einer 
Identität. Auf diese Weise stehen die Protagonisten beider 
Werke, Pernath und der Golem im Film, im Bann der 
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Ichwerdung, das zum Ziel die Identitätsfindung hat. Die 
erwähnte Opposition von Fremd-Eigen oder der Dualismus, die 
das kulturrelle Wissen einer Epoche begründen wird durch die 
Identitätsfindung der Protagonisten überwunden. Dies impliziert 
eine Harmonisierung der Elemente, die ein Ganzes bilden und 
sich in den Nachbardisziplinen der Psychologie und der Kabbala 
als das Vollkommende manifestiert. Vor allem in dem Bild des 
Baum des Lebens der Kabbala ist dieses Harmoniebestreben 
bildlich dargestellt. Beschreitet der Mensch alle Wege in diesem 
Baum, so erlangt er in kabbalistischer Auffassung das Ain Soph, 
die spirituelle Ewigkeit, in der die Elemente zur Ruhe kommen 
und eine Harmonie bilden. Die Überwindung des Dualismus, als 
bestehende Opposition von Fremd-Eigen in der Welt, als 
Endziel, ist in beiden Werken die eigentliche Botschaft, und 
diese begründet die Gemeinsamkeit zwischen beiden Werken, 
dem Der Golem von Meyrink und Der Golem wie er in die Welt 







1. Struktur der heiligen jüdischen Schriften ud Bücher 
 
 
Es soll hier erklärt werden, wie sich die heilige jüdischen 
Schriften und Bücher zusammensetzen, um Missverständnisse 
hinsichtlich der Benennung zu vermeiden. 
Der Talmud besteht aus den Büchern Mishna und 
Gemara. Die Mishna umfasst nach der Tradition Kommentare 
zu dem gesetzgeberischen Inhalt der Thora. Die Gemara ist der 
Zuwachs dieser Kommentare und entspricht der heutigen 
Jurisprudenz. 
Die Kabbala besteht aus zwei Teilen: dem theoretischen 
und dem praktischen. Diese wiederum zerfallen in einen 
historischen, sozialen und mystischen Teil. Nur der theoretische 
Teil der Kabbala ist in Schrift und Wort fixiert. In ihm 
vereinigen sich zwei Richtungen des Studiums: Die erste ist die 
Bereschit, die sich auf die Schöpfung und ihre geheimnisvollen 
Gesetze bezieht. Sie ist im Sepher Jesira dargelegt. Die andere 
Richtung ist die metaphysische und bezieht sich auf das Studium 
des Wesens der Gottheit und die Arten seiner Offenbarung. Sie 
wird Mercava genannt und ist im Zohar dargelegt. 
Einige weitere Begriffe sollten, bevor sie in der 
nachstehenden Tabelle aufgeführt werden, begrifflich und 
inhaltlich erklärt werden: Die Mashora umfasst die 
Überlieferungen, die sich auf den materiellen „Körper“ der 
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Thora beziehen. Die Mishna sind mündliche Überlieferungen, 
die später von talmudischen Autoren schriftlich festgehalten 
wurden. Sie umfasst sechs Abteilungen, genannt Sedarim. Die 
Sendarim wird in sechzig Paragraphen eingeteilt, die M’sachot 
und jeder dieser Paragraphen umfasst verschiedene Kapitel, die 
Perakim. In der Mishna finden sich die Hallacha und die 
Haggada. In der Hallacha werden unter anderem die 
Speisegesetze überliefert. Sie geht auf die Gelehrten Hillel, 
Akiba und Simon Gamaliel zurück. Die Haggada bedeutet 
Erzählung oder Belehrung und kommentiert die Mishna. Die 
Gemara bildet eine Sammlung juristischer Abhandlungen, die 
auf der Mishna beruhen. Mishna und Gemara bilden zusammen 
den Talmud. 
 
Die Kabbala umfasst einen theoretischen und einen 
praktischen Teil, wobei nur der theoretische in Schrift vorliegt. 
Der praktische wurde geheimgehalten und es lassen sich nur 
Andeutungen in sehr seltenen Manuskripten finden. Der 
theoretische Teil umfasst zwei Bücher: den Zohar, die 
Geschichte des Wagens (maasse mercaba), wobei auf den 
Thronwagen Gottes beim Propheten Ezechiel verwiesen werden 
soll und den Sepher Jesira, die Geschichte der Genesis oder der 
Schöpfung. Die theoretische und praktische Kabbala umfasst 
drei Stufen und spiegelt die menschliche Natur und ihre 




1. Stufe: Legenden, Haggada 
2. Stufe: Praktische Moral              fixiert in der theoretischen 
     Kabbala 
3. Stufe: Mystik (praktische Kabbala) 
Aus diesen drei Stufen lässt sich die heilige Schrift in 
dreifachem Sinn interpretieren: 
1. den buchstäblichen, historischen Sinn (pashut) 
2. den durch moralische Erklärung gefundenen Sinn 
(drusch) 
3. den durch mystische Erklärung gefundenen Sinn (sod). 
Demzufolge überliefert der historische Sinn Berichte aus dem 
Leben der Patriarchen und wurde von Generation zu Generation 
weitergegeben. Der moralische Sinn betrachtet das Leben von 
einem praktischen Gesichtspunkt, während die mystischen 
Erklärungen sich über die sichtbare, vergängliche Welt 
emporhebt und in der Sphäre des Ewigen verweilt. 
Der Zohar ist ein kabbalistischer Kommentar zu den fünf 
Büchern. Im Zohar wird gelehrt, dass Gott die Quelle des 
Lebens ist und Schöpfer des Universums. Gott behält eine 
unnahbare, unendliche und unbegreifliche Position inne und tritt 
nicht in direkte Kommunikation mit der irdischen Welt, da er 
sonst entheiligt werden würde. Zwischen Gott und der Welt 
stehen die 10 Sefirot, mit dessen Hilfe Gott die Welt geschaffen 
hat. Sie stellen das göttliche Werkzeug dar und sind die Kanäle, 
durch die Gott sein Wirken sendet. Die zehn Sefirot bilden in 
ihrer Gesamtheit symbolisch den himmlischen oder idealen 
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Menschen, ausgedrückt im Adam Kadmon, dem ewigen Adam 
oder Prae-Adam. Er ist ein Symbol für die göttliche Wesenheit 
und erscheint in kabbalistischen bildlichen Darstellungen. Im 
Adam Kadmon wird der Makrokosmos, der geistig-intellektuelle 
Typus der materiellen Welt gesehen. Der Mikrokosmos 
hingegen repräsentiert den irdischen Menschen, der das höchste 
Wesen der Schöpfung ist. Er ist sozusagen das Abbild des 
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 Vgl auch im Weiteren, was die Tabelle anbelangt: Julius Nestler: Die 
Kabbala von Papus. Wiesbaden: Meco 1991, 1-24. 
Julius Nestler bezieht sich in seinem Buch auf Papus und sein Werk: La 
Cabbale, das in Paris 1903 erschienen ist. Nestler hat diese Vorlage übersetzt 
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2. Segment- und Einstellungsplan des Films Der Golem wie 
er in die Welt kam 
 
 
Der nachstehende Segment- und Einstellungsplan ist aus 
der mir zur Verfügung stehenden Kopie erarbeitet und deckt 
sich bis auf die Titelanzahl mit dem korrespondierenden 
Protokoll in der Zeitschrift Sequenz nº 7, 17-26. Die Variation in 
der Titelanzahl ergibt sich aus der Zählweise und Interpretation, 
was ein Titel ist: In den verschiedenen Protokollen und 
Einstellungsplänen wird normalerweise als Titel angesehen, was 
als Springtitel in den Handlungsablauf eingeschnitten ist und 
zum besseren Verständnis dient. Allerdings finden sich auch 
quasi Titel in Form von Buchseiten. Zum Beispiel, wenn Rabbi 
Löw in den magischen Büchern nachliest, erscheint die spezielle 
Seite des Buches in Form eines längeren Titels, die wiederum 
durch einen anderen kurzen Springtitel in die entsprechende 
Zielsprache übersetzt ist. Diese “Titel” werden in einigen 
Kopien als autonome Titel gezählt, in anderen Kopien aber 
nicht, was eine unterschiedliche Titelanzahl impliziert. Handelt 
es sich um übersetzte Springtitel, müssen diese von der 
Gesamtanzahl abgezogen werden. Aber nicht nur dies: Es bleibt 
nicht mehr festzustellen, welche Titel wie und wann im Original 
eingeschnitten waren, ihre exakte Präsentation und ob die 
erwähnten Buchseiten als Titel fungierten oder nicht. Fest steht, 
nach einem Artikel von Hans Pander aus dem Jahr 1921, dass in 
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der deutschen Originalversion des Golem die Titel schief und 
unregelmäßig waren.  
Subjektiv ist eine Überlegenheit der deutschen 
Schrift nicht festzustellen (...) subjektiv sind 
vielmehr Blockschrift mit mittelhohen und 
mittelbreiten Buchstaben am angenehmsten, alle 
anderen Schriftarten, die man aus künstlerischen und 
anderen Gesichtspunkten gewählt hat, sind 
schlechter lesbar. Beispiele dafür sind die 
handgemalte deutsche, absichtlich ungerelmässige 
Schrift beim „Golem wie er in die Welt kam“.214 
Der nachstehende Segment- und Einstellungsplan 
entspricht der mir vorliegenden Kopieversion aus der Friedrich 
Wilhelm Murnau Stiftung, adaptiert für ein spanischsprechendes 
Publikum mit Genehmigungszertifikat (Certificado de 
calificación del Ministerio de Cultura Nº. 72.491) und vertrieben 
durch das Goethe-Institut. Was die Titelanzahl anbelangt, habe 
ich alles, was als Springtitel erscheint als Titel gezählt, ferner 
auch Einstellungen die als Titel fungieren und in Form von 
„Buchseiten“ erscheinen. Dies würde den handgemalten 
Originaltiteln entsprechen und zeigen, dass filmtechnisch bereits 
ein Perspektivenwechsel durch die Kameraposition evoziert 
wurde, was durchaus bei sehr wenigen Filmen der zwanziger 
Jahre gemacht wurde. Das heißt, dass die Kamera als Betrachter 
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des Geschehens zum Leser wird, oder anders gesagt, dass der 
Zuschauer durch den Perspektivwechsel hier, um bei dem 
Buchbeispiel zu bleiben, mit den Augen Rabbi Löws sieht. Im 
Segment- und Einstellungsplan mit den korrespondierenden 
Handlungsphasen, werden folgende Abkürzungen benutzt: S = 
Segment, E = Einstellung, V = Vorspann, A = Abspann, K = 
Kapiteltitel. 
 
V1 El Golem  Certificado de calificación del 
    Ministerio de Cultura Nº 72.491 
V2 Origenes del Cine 
V3 TF Transit Film – Friedrich Wilhelm Murnau Stiftung 
V4 El nacimiento del Golem 
 Las imagenes corresponden a los sucesos de una antigua 
 cronica de Paul Wegener 
 Tiene cinco cápitulos 
V5 Spielleitung  Paul Wegener 
    Carl Boese 
V6 Buch   Paul Wegener 
 Bilder   Karl Freund 
V7 Bauten   Hans Poelzig 
 Gewänder  Rochus Gliese 
V8 Musik   Hans Landsberger 
V9 Gestalten Der Rabbi Löw ... Albert Steinrück 
   Des Rabbis Tochter, 
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   Mirjam215 ... Lyda Salmonova 
   Der Rabbi Famulus ... Ernst Deutsch 
   Der Älteste der Gemeinde, 
   der Rabbi Jahuda ... Hans Sturm 
V10   Der Tempeldiener ...Max Kronert 
   Der Kaiser ... Otto Gebühr 
   Des Kaisers Kebse ... Dore Petzold 
   Der Junker Florian ... Lothar Müthel 
   Ein Mägdelein 
   mit der Rose ... Greta Schröder 
   Ein kleines Mädchen ... Loni Nest 
V11   Ein seltsames Geschöpf, 
   genannt „Der Golem“ ... Paul Wegener 
V12 Union Film der UFA 
 
K1 Primer Capítulo 
 
S1 E1 – E6  Turmplattform des Hauses Löw 
Rabbi Löw beobachtet den Sternenhimmel und liest dann in 
einem Buch. (Aufblende: E3) 
E2 Titel 1: El gran Rabbi Löw puede ver en las estrellas que 
se avecina una gran desgracia. 
 
S2 E7 – E17  Haus Rabbi Löws 
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 Anzumerken sei hier, dass die Schreibweise von Miriam in der spanischen 




Rabbi Löw berichtet Famulus und seiner Tochter Miriam, dass 
ein großes Unglück bevorstehe. (Irisaufblende: E7 / Abblende: 
E11 / Abblende: E17) 
E15 Titel 2: He de hablar con Rabbi Jehuda. Una desgracia 
amenaza a nuestro pueblo. 
 
S3 E18   Ghetto 
Rabbi Löw und Famulus sind auf dem Weg zu Jehuda. 
(Abblende: E18) 
 
S4 E19 – E25  Jehudas Zimmer 
Rabbi Löw (mit Famulus) fordert Jehuda auf, die Ältesten 
zusammenzurufen und zu beten. (Aufblende: E19 / Abblende: 
E25) 
E22 Titel 3: Reúnen a los más veteranos de la comunidad y 
les hacen rezar a Jehová toda la noche. En las estrellas se puede 
leer cómo se avecina una desgracia. 
 
S5 E26 – E30  Synagoge 
Die Juden beten zusammen mit Jehuda als Vorbeter. 
(Aufblende: E28 / Abblende: E29 / Auf- und Abblende: E30) 
 
S6 E31 – E37  irgendwo im Ghetto 
Die Juden werden durch das Dekret ins Unglück gestürzt. (Auf-
und Abblende: E31 / Auf- und Abblende: E32 / Auf- und 
Abblende: E33 / Überblendung: E33, E34 / Abblende: E37) 
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Dekret wider die Juden (= E35 in Deutsch): Wir verschließen 
uns nicht länger den vielen schweren Anklagen wider die Juden, 
so unseren Herrn gekreuzigt haben – die heiligen christlichen 
Feste missachten, ihre Mitmenschen nach Gut und Leben 
trachten und dadurch den Frieden unserer treuen Untertanen 
verletzen. 
E36 Titel 4: Decreto la expulsión de los judíos. Los jóvenes 
no pueden continuar así. Se penalizarán las festividades 
religiosas. No más festividades. No más judíos. (Dekret) 
 
S7 E38 – E51  Kaiserliches Schloss 
Der Kaiser versiegelt das Dekret und gibt es dann Graf Florian 
zur allgemeinen Verkündung. (Irisaufblende: E38 / Abblende: 
E51) 
E49 Titel 5: Conde Florian, tú llevarás nuestro escrito a la 
ciudad de los judíos. 
 
S8 E52 – E55  Haus Rabbi Löws 
Rabbi Löw betrachtet für den Golem-Bau Zeichnungen und 
Zeichen. (Aufblende: E52 / Abblende: E549 
E53 Titel 6: En el cuadro vemos como Venus entra en libra. 
Ha llegado la hora, tiene que salir bien. Le arrebataré la palabra 
clave para resucitar a Golem y proteger este pueblo. 
 
S9 E56 – E62  Vor dem Ghetto 
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Graf Florian erhält vom Torwächter Einlass. (Aufblende: E56 / 
Irisabblende: E62) 
 
S10 E63   Haus Rabbi Löws 
Miriam macht ihre Toilette. (Irisaufblende und Irisabblende: 
E63) 
 
S11 E64 – E69  Haus Rabbi Löws 
Rabbi Löw steigt in den Golem-Raum hinab. (Aufblende: E64 / 
Abblende: E69) 
 
S12 E70 – 79  Jehudas Zimmer 
Graf Florian überbringt Jehuda das Dekret des Kaisers. 
(Abblende: E74 / Abblende: E79) 
E73 Titel 7: Un enviado del emperador está fuera. 
E78 Titel 8: Si aún se halla un poco de compasión en vuestros 
jóvenes corazones, acompañadme al gran Rabbi Löw. El es todo 
corazón y nos ayudará. 
 
S13 E80 – E81  Haus Rabbi Löws 
Rabbi Löw formt den Golem (Aufblende: E80 / Abblende: E81) 
 
S14 E82   Ghetto 
Jehuda und Graf Florian auf dem Weg zu Rabbi Löw. 
 
S15 E83   Haus Rabbi Löws 
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Miriam beendet die Toilette. 
 
S16 E84 – E91  Vor Rabbi Löws Haus 
Miriam sieht, wie Jehuda und Graf Florian ankommen. 
 
S17 E92   Haus Rabbi Löws 
Miriam informiert Famulus von der Ankunft Jehudas und Graf 
Florians. (Abblende: E92) 
 
S18 E93 – E95  Haus Rabbi Löws 
Rabbi Löw hat den Golem fertig geformt und verlässt den 
Golem-Raum. (Aufblende: E94 / Auf- und Abblende: E95) 
 
S19 E96 – E106  Haus Rabbi Löws 
Jehuda führt Graf Florian zu Rabbi Löw; Miriam und Graf 
Florian verlieben sich. (Aufblende: E96 / Abblende: E106) 
E98 Titel 9: Yo predije el horóscopo al emperador. Le advertí 
en dos ocasiones acerca del que se avecina. Decidle que traigo 
un mensaje confidencial para él. 
 
K2 Fin del primer Capítulo 
K3 Segundo Capítulo 
 
S20 E107 – E113  Haus Rabbi Löws 
Rabbi Löw hält die Zeit für die Golem-Belebung für gekommne. 
(Aufblende: E107 / Überblendung: E107/E108) 
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E110 Titel 10: Ha llegado la hora. Los astros favorecen al 
hechicero. 
 
S21 E114 – E120  Haus Rabbi Löws 
Rabbi Löw fragt, ob er Famulus ein Geheimnis anvertrauen 
kann. (Abblende: E120) 
E118 Titel 11: ¿Podrás mantener un secreto? 
 
S22 E121 – E122  Vor Rabbi Löws Haus 
Graf Florian zeigt Miriam die neue Botschaft dês Kaisers. 
(Irisabblende: E122) 
E122 Titel 12: El conde Florian trae un nuevo mensaje para el 
emperador. 
 
S23 E123   Haus Rabbi Löws 
Rabbi Löw weiht Famulus in ein Geheimnis ein. 
 
S24 E124 – E125  Haus Rabbi Löws 
Graf Florian und Miriam gestehen sich ihre Liebe. (Abblende: 
E125) 
 
S25 E126 – E127  Haus Rabbi Löws 
Rabbi Löw und Famulus transportieren den Golem. (Aufblende: 
E126) 
 
S26 E128   Haus Rabbi Löws 
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Graf Florian und Miriam gestehen sich einander ihre Liebe. 
(Auf- und Abblende) 
 
S27 E129 – E134  Haus Rabbi Löws 
Rabbi Löw und Famulus verstecken den Golem. (Abblende: 
E134) 
 
S28 E135 – E144  Haus Rabi Löws 
Rabbi Löw überrascht Graf Florian MIT Miriam, Rabi Löw 
erhält eine offizielle Einladung des Kaisers. (Abblende: E143 / 
Abblende: E144) 
E137 Titel 13: Ruego sus servicios. Venga a la fiesta de las 
rosas que se celebrará en el castillo y encántenos con su magia. 
(Botschaft des Kaisers) 
E144 Titel 14: Pronto te convertirás en un guardián.216 
 
S29 E145 – E161  Haus Rabbi Löws 
Rabbi Löw und Famulus bereiten sich auf die Golem-Belebung 
vor. (Überblendung: E147/148 / Abblende: E148 / Abblende: 
E149) 
E146 Titel 15: Golem fue fabricado por un hechicero. Se le 
devuelve a la vida pronunciando la clave a través del broche que 
lleva en su pecho. El símbolo se llama Schem. 
E151 Titel 16: ¿Quién sabrá la palabra clave? 
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 Dieser Titel findet sich nur in der englischen Kopieversion. Da die 
spanische Kopie auf die englische zurückgeht, ist dieser Titel aufgeführt.  
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E153 Titel 17: NERYO MANTJE El mensaje para devolver 
los muertos a la vida. 
E155 Titel 18: Cosa inerte, devuélvete a la vida. Quien 
disponga de la llave Salomonís, y conozca la fórmula mágica, 
podrá obligar a Altaroth217 a volver. (Buch) 
E159 Titel 19: ¡Ha llegado la hora! 
 
S30 E162 – E184  Haus Rabbi Löws 
Rabbi Löw beschwört in Anwesenheit von Famulus den Dämon 
Astaroth. 
E170 Titel 20: ¡Altaroth, Altaroth, aparece!218 
E177 Titel 21: ¡Menciona la palabra mágica!219 
 
S31 E185 – 202  Haus Rabbi Löws 
Rabbi Löw belebt in Anwesenheit von Famuls den Golem. 
(Abblende: E202) 
E187 Titel 22: La palabra, esa palabra tan terrible, se la he 
arrebatado a los poderes. Ahora devuelvo a Golem a la vida. 
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 Nur in der spanischen Übersetzung wird der Name des großen Dämons so 
geschrieben, ansonsten heißt er in anderen Kopien Astaroth. 
218
 Das Erscheinen wird in der spanischen Kopie mit dem Erscheinen von 
Geistern in Form von Irrlichtern angezeigt. Ledig stellt dazu in ihrem Artikel 
fest, dass die Einstellung der Geistererscheinung in den heutigen Kopien 
fehlen. Allerdings weist sie auf Rezessionen hin, wo ausdrücklich von diesen 
Erscheinungen die Rede ist. Vgl. Ledig, Elfriede: „Aspekte der 
Rekonstruktion des Paul-Wegeners-Film “Der Golem wie er in die Welt 
kam”“. Sequenz 7. Ed. Goethe-Institut 1994, 193-202. 
219
 Nachdem Astaroth das magische Wort gesprochen hat, verschwindet er 
unter Blitzen und der Feuerkreis erlischt. 
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K4 Fin del segundo Capítulo 
K5 Tercer Capítulo 
 
S32 E203 – E216  Haus Rabbi Löws 
Unter der Anleitung Von Rabbi Löw verrichtet der Golem seine 
ersten Arbeiten; Miriam hat Angst. (Überblendung: E203/E204 / 
Abblende: E206) 
E215 Titel 23: Este es mi nuevo sirviente. 
 
S33 E217 – E231  Ghetto und Krämerladen 
Famulus begleitet den Golem bei seinen ersten Besorgungen. 
(Abblende: E24) 
E217: Titel 24: El primer paso de Golem 
E229 Titel 25: Es el nuevo esclavo de Rabbi. Es mudo. Vendrá 
a diario en mi lugar. Servidle siempre lo que os muestre en el 
papel. ¡No os hará ningún daño! 
 
S34 E232 – E234  Vor demGhetto 
Graf Florian besticht den Torwächter. 
 
S35 E235 – E244  Haus Rabbi Löws 
Famulus lässt dem Golem das Feuer machen; Rabbi Löw 
berichtet Famulus von seiner Einladung zum Schloss. 
(Abblende: E244) 
E243 Titel 26: Voy al castillo. Tú vigila la casa. Me llevaré a 




S36 E245 – E247  Am Toreingang 
Der Torwächter händigt Miriam den Brief von Graf Florian aus. 
(Aufblende: E145 / Abblende: E247) 
 
S37 E248   Brücke 
Rabbi Löw und der Golem sind auf dem Weg zum Schloss. 
(Aufblende: E248) 
 
S38 E249 – E258  Kaiserliches Schloss 
Der Kaiser wohnt der Eröffnung des Rosenfestes bei. Graf 
Florian verlässt das Fest. (Auf- und Abblende: E250 / 
Aufblende: E251 / Abblende: E258) 
E249 Titel 27: La fiesta de las Rosas. 
 
S39 E259 – 261  Haus Rabbi Löws 
Miriam liest den Brief des Grafen Florian. (Aufblende: E259 / 
Abblende: E261) 
E260 Titel 28: Cuando llegue tu padre al castillo, me marcharé. 
El vigilante está sobornado. Hazme una señal por la ventana 
conforme me esperas. 
 
S40 E262 – E284  Kaiserliches Schloss 
Rabbi Löw stellt demKaiser sein Geschöpf, den Golem, vor. 
(Aufblende: E262 / Abblende: E284) 
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E279 Titel 29: El es mi sirviente y mi creación. Se llama 
Golem. Más no puedo decir.220 
 
S41 E285   Brücke 
Graf Florian ist auf demWeg zum Ghetto. (Aufblende: E185) 
 
S42 E286 – E292  Kaiserliches Schloss 
Die Anwesenheit des Golem setzt die Festgäste in Erstaunen. 
Der Kaiser wünscht magische Künste vom Rabbi zu sehen: 
Rabbi Löw zaubert die Ahnen seines Volkes herbei. (Aufblende: 
E286 / Abblende: E292) 
E288 Titel 30: ¿Qué es lo que me traes? Hechicero extraño, 
muéstrame más de tus artes.  
E290 Titel 31: Emperador, le mostraré mis artes pero nadie 
debe reír o decir una sola palabra, si no un mal presagio se 
avecinará. Deseo lo mejor para mi pueblo. 
 
S43 E293 – E295  Haus Rabbi Löws 
Graf Florian trifft MIT Miriam susammen, während Famulus 
schläft. 
 
S44 E296 – E340  Kaiserliches Schloss 
                                                 
220
 In dieser Einstellung zeigt der Golem seine ersten “menschlichen” 
Regungen: Auf dem Fest bekommt er von einer Frau eine Rose geschenkt, 
richt daran und sein Gesicht verklärt sich, wird sanfter, fast ein Lächeln 
zeichnet sich ab, er versucht der Frau über den Kopf zu streicheln, diese 
weicht aber der Geste aus. 
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Rabbi Löw beschwört seine Vorfahren; trotz des Verbotes 
lachen der Kaiser und die Seinen; der Saal beginnt einzustürzen. 
(Aufblende: E296) 
E309 Titel 32: Ahasveros, el Judío eterno. 
E336 Titel 33: Sálvame, y serviré a tu pueblo. 
 
K6 Fin del Tercer Capítulo 
K7 Cuarto Capítulo 
 
S45 E341   Brücke 
Rabbi Löw und der Golem auf dem Weg zurück ins Ghetto. 
 
S46 E242   Haus Rabbi Löws 
Graf Florian und Miriam verbringen zusammen eine 
Liebesnacht. 
 
S47 E343 – E348  Vor dem Ghetto 
Bei der Rückkehr von Rabbi Löw und dem Golem hört der 
Torwächter, dass der Kaiser das Dekret aufgehoben hat. 
(Abblende: E348) 
E347 Titel 34: El emperador acoge a la juventud. Nos ha 
salvado. Despierta a los demás. 
 
S48 E349 – E364  Haus Rabbi Löws 
Graf FLorian und Miriam bemerken die Rückkehr von Rabbi 
Löw; nur unter Schwierigkeiten gelingt es Rabbi Löw, dem 
Anhang 
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Golem den Shem zu entnehmen. (Aufblende: E349 / Abblende: 
E364)221 
 
S49 E365 – E380  Haus Rabbi Löws/Ghetto 
Der Turmwächter verbreitet die frohe Kunde; auch Famulus hört 
davon. (Abblende: 379 / Abblende: E380) 
E376 Titel 35: Lo se a ciencia cierta. El propio torrero me lo ha 
dicho. El gran Rabbi Löw ha venido y trae en sus manos la 
anulación del decreto. Estamos salvados. Alegraos! 
 
S50 E381 – E388  Haus Rabbi Löws 
Löw bereitet die Zerstörung des Golem vor. Famulus berichtet 
vom Festzug der Juden. 
E383 Titel 36: Devolverle a un muerto la vida es la creación. 
Extraedlo su herramienta. (Buchseite übersetzt) 
E385 Titel 37: Tu deber Golem se ha cumplido. Ahora vuelve 
a ser una figura de barro sin vida. 
E388 Titel 38: ¡Maestro, maestro! ¡El gran Rabbi Löw! Jehuda 
está abajo con el más veterano de la comunidad para llevarte al 
templo. 
 
S51 E389 – E392  Haus Rabbi Löws 
Graf Florian wartet mit Miriam auf eine günstige Gelegenheit 
zur Flucht. 
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 In der Einstellung 364 zeigt der Golem erste menschliche Gefühle: hier 




E391 Titel 39: Cuando estén todos en el templo, te marchas. 
 
S52 E393 – E397  Ghetto 
Famulus wohnt dem Festzug bei, dem sich auch Jehuda und 
Rabbi Löw anschließen. (Abblende: E397) 
 
S53 E398   Haus Rabbi Löws 
Graf Florian wartet mit Miriam auf eine günstige Gelegenheit 
zur Flucht. (Abblende: E398) 
 
S54 E399 – E401  Vor dem Haus Rabbi Löws 
Famulus sondert sich vom Festzug ab und kehrt ins Haus 
zurück. 
E400 Titel 40: Mirjam todavía no sabe nada. Está dormida. 
 
S55 E402 - E435  Haus Rabbi Löws 
Famulus bemerkt die Anwesenheit des Grafen Florian; auf 
seinen Befehl hin greift der Golem ein. 
E403 Titel 41: Aún no puedo abrir. ¡Adelántate tú! 
E407 Titel 42: No, no, me espero, deseo acompañarte al 
templo. 
E418 Titel 43: Aquí al lado hay un extraño. Entreténlo. 
 
S56 E436 – E437  Haus Rabbi Löws 




S57 E438   Haus Rabbi Löws 
Famulus möchte Miriam daran hindern, dem Grafen zu folgen. 
 
S58 E439 – E448  Turmplattform des Hauses Löw 
Der Golem tötet Graf Florian. 
 
S59 E449 – E469  Haus Rabbi Löws 
Der Golem versucht Miriam zu küssen, wird aber von Famulus 
daran gehindert. Der Golem setzt das Haus in Brand222 
 
K6 Fin del Cuarto Capítulo 
K7 Quinto Capítulo 
 
S60 E470 – E479  Synagoge 
Famulus berichtet vom Brand des Hauses Löw. 
E475 Titel 44: ¡Tu casa está en llamas! Golem sale corriendo.  
 
S61 E480 – E484  Ghetto 
Aufgeregt laufen die Juden durch das Ghetto. 
 
S62 E485 – E495  Ghetto 
Die Juden haben Angst vor dem Golem und hoffen auf Rabbi 
Löws Rettung. (Abblende: E495) 
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 Indem Famulus den Kuss, den der Golem Miriam geben will, unterbindet, 
löst er die Zerstörungswut desselben aus. Die Zerstörung ist ein Teil 
unterdrückter Gefühle, die sich einen Weg bahnen. 
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E487 Titel 45: ¡El demonio, el demonio, se lleva a Mirjam! 
¡Lo destruirá todo! 
E493 Titel 46: Sálvanos Rabbi, sino moriremos todos. 
 
S63 E496 – E510  Ghetto 
Rabbi Löw beschwört den Brand. 
 
S64 E511 – E515  Ghetto 
Der Golem verschleppt Miriam. (Abblende: E515) 
 
S65 E516 – E519  Ghetto 
Rabbi Löw entdeckt Miriam. (Abblende: E519) 
 
S66 E520 – E521  Ghetto 
Die Juden freuen sich über das Ende des Brandes und wollen 
Rabbi Löw Dank sagen. (Abblende: E521) 
E521 Titel 48: Por segunda vez ha salvado Rabbi a nuestro 
pueblo. Venid al portal para agradecérselo. 
 
S67 E522 – E527  Ghetto 
Famulus findet Rabbi Löw mit Miriam. Famulus und Miriam 
sind dann alleine. (Abblende: E527) 
E523 Titel 49: Gran Rabbi, mira, todo el pueblo ha venido a 
agradecerte lo que has hecho. 





S68 E528 – E530  Ghetto 
Der Golem blickt durch das Tor nach draußen. 
 
S69 E531 – E532  Vor dem Ghetto 
Spielende Kinder (Auf- und Abblende: E531) 
 
S70 E533   Ghetto 
Der Golem will das Tor öffnen. 
 
S71 E534   Vor dem Ghetto 
Spielende Kinder 
 
S72 E535 - E536   Ghetto 
Der Golem zerbricht den Riegel, öffnet das Tor und verläßt das 
Ghetto. 
E536 Titel 51: El Golem, el Golem.223 
 
S73 E537 – E545  Vor dem Ghetto 
Ein Kind löst das Pentagramm von der Brust des Golem. 
(Abblende: E545) 
 
S74 E546   Vor demGhetto 
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 In dieser Einstellung atmet der Golem “erleichtert” auf, als er das Ghetto 
verlässt. Es ist nicht nur das Überschreiten einer topographischen Grenze, 




Ein Kind sieht nach dem unbelebten Golem und ruft andere 
Kinder herbei. Auf- und Abblende: E546) 
 
S75 E547 – E550  Ghetto 
Die Juden sagen Rabbi Löw Dank und sorgen sich, wo der 
Golem ist. (Abblende: E550) 
E549 Titel 52: ¿Donde está el Golem? 
 
S76 E551 – E553  Vor dem Ghetto 
Andere Kinder kommen und spielen mit dem Shem des 
unbelebten Golem. 
 
S77 E554   Ghetto 
Der Turmwächter berichtet Rabbi Löw und den Juden, dass er 
den Golem gefunden hat. 
 
S78 E555 - E564  Vor dem Ghetto 
Rabbi Löw und die Juden finden den unbelebten Golem und 
bringen ihn zurück ins Ghetto. (Überblendung: E555/E556 / 
Überblendung: E561/E562 / Irisblende: E563) 
E557 Titel 54: Agracédselo a Jehová, el ha salvado hoy por 
tercer vez a su pueblo. 
E564 Titel 55: Fin 
 
A Musik    Aljoscha Zimmermann 
 Ensemble  Sabrina Zimmerman … Violine 
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 Der Segment- und Einstellungsplan kann bis auf Korrekturen und 
Änderungen in der Titelangabe und sonstigen Anmerkungen mit dem, in 
Sequenz 7, 17-26 abgedruckt, verglichen werden. 
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Resümée auf Spanisch 
391 
Resümée der vorliegenden Arbeit auf Spanisch  
 
 
El punto de partida del presente trabajo fue la novela Der 
Golem de Gustav Meyrink del año 1915. La figura del Golem 
entretejida con elementos de la cábala y el tarot crea una imagen 
fantástico-mística que el protagonista de la novela interioriza y 
asimila. Casi simultáneamente las reflexiones se asociaron con 
literatura secundaria, por el vinculo de la novela con la película 
Der Golem wie er in die Welt kam de Paul Wegener. Estas 
reflexiones iníciales fueron completadas con bibliografía 
secundaria, con el fin de comprobarse si se había establecido un 
vínculo entre la novela y la película Der Golem wie er in die 
Welt kam de Paul Wegener. Esta película, manifestación del cine 
mudo de los años 20 del siglo pasado, incluye igualmente 
elementos fantásticos y ha sido estudiada a menudo junto con la 
novela. El nexo entre ambas obras no es sólo lo fantástico sino 
también el tema central y el mensaje que contienen. En este 
trabajo partimos de la siguiente hipótesis: entre la novela de 
Meyrink y la película de Wegener se establecen estrechos lazos 
semánticos. Para poder verificar esta hipótesis se debían analizar 
en un primer paso los elementos fantásticos y muy puntualmente 
definir la identidad del fenómeno fantástico. En el desarrollo de 
la investigación se puso de manifiesto que además de los 
elementos fantásticos debían tenerse en cuenta aspectos 
relacionados con disciplinas como el psicoanálisis, el ocultismo 
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y esoterismo. Gracias a estas aportaciones culturales, que 
inciden en la interpretación, ambas figuras del Golem pueden ser 
estudiadas desde una nueva perspectiva, además de que se 
posibilita la creación de un vínculo entre la novela y la película, 
prácticamente inexistentes hasta ahora en la bibliografía 
secundaria. Se trata de un resultado que obedece a distintas 
razones: primer lugar, tanto la publicación de la novela de 
Meyrink como el primer acercamiento al tema del Golem por 
parte de Wegener se producen en el mismo año. En segundo 
lugar, el tema central de ambos textos (el filme también es un 
texto) atrajo a ambos autores en un tiempo de grandes cambios 
como fue la primera guerra mundial. La influencia de lo 
fantástico, que ha podido ser constatada a lo largo de este 
trabajo, posee una variable histórica, sobre todo porque en 
épocas de cambios sociales y de inestabilidad se advierte una 
tendencia hacia la expresión fantástica (a aparte de Gustav 
Meyrink el cápitulo “Fragwürdigstes” de la novela Der 
Zauberberg de Thomas Mann aporta otro ejemplo). 
Con este tras-fondo se explica la estructura de nuestro 
estudio: en el primer capítulo se tematiza la cuestión de lo 
fantástico en la novela de Meyrink, para posteriormente explorar 
este concepto en el marco de la literatura fantástica. La 
argumentación se amplía con reflexiones sobre lo fantástico en 
la estructura de películas, y sobre la constitución del lenguaje 
cinematográfico en sí. El segundo capítulo está dedicado al 
análisis de la novela de Meyrink;- y el tercero-, a la de la 
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película de Wegener. En el cuarto capítulo se analiza la 
conexión entre ambas fuentes, no solamente con el fin de hacer 
referencia a la relación en el aspecto formal sino también para 
encontrar respuestas a la pregunta sobre la existencia de un 
mensaje común a ambas obras.  
 
Antes de centrarnos en la metodología utilizada, es 
necesario resumir el origen tanto de la palabra como de la figura 
del Golem puesto que constituye el núcleo de significado en 
ambas obras. Generalmente se entiende bajo el nombre Golem 
un individuo creado artificialmente, sin intervención del acto 
sexual, parecido en su físico al ser humano pero con una 
diferencia característica: la carencia del lenguaje verbal, es 
decir, la falta de la capacidad de comunicación oral. 
Se puede rastrear la presencia de la palabra Golem en la 
Biblia y en el Talmud. En el libro del Génesis conforma la base 
de la creación humana, y es ahí donde la palabra recibe su 
significado: al principio el hombre es un Golem, creado con 
barro virgen, y gracias al soplo de la vida que le insufla Dios-, el 
hombre llegó a tener la constitución que hoy presenta. 
Del Génesis se derivan y desarrollan separadamente dos 
mitos --el Golem y Adán-- que tratan el mismo tema. La religión 
judía y la cristiana coinciden en ambos, de tal manera que están 
presentes en el Talmud (Golem) y en el Antiguo Testamento 
(Adán). La diferencia estriba en la forma de vida que recibe el 
individuo creado: en la del Golem es el hombre quien da la vida 
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a su criatura, y en la de Adán es Dios el que crea la vida. El mito 
de Adán, según versículos del Génesis del Antiguo Testamento, 
expone la creación de la primera pareja humana. El así llamado 
“libro de Adán”, de origen judío, fue difundido y modificado a 
lo largo de los siglos de la tradición bíblica y fue traducido del 
griego al latín en el siglo IV. Esa traducción forma la base del 
cristianismo y se conoce con el nombre de Vita Adae et Evae, 
que describe la vida de Adán y Eva después del pecado original 
hasta su muerte. 
En cuanto al mito del Golem, la historia se desarrolló bajo 
la influencia de los cabalistas del siglo XII en el territorio 
germano. Los cabalistas colocaron al hombre en el mismo nivel 
que Dios, para demostrar la soberanía del hombre sobre otros 
seres vivos, y competir al mismo tiempo con Dios. Aunque el 
mito tiene sus comienzos entre el año 200 al 500 después de 
Cristo y aparece en la Biblia en el salmo 139:36, el tiempo hace 
referencia al del Talmud y, en concreto, al Talmud babilónico. 
La difusión de este relato no se produce hasta el siglo XII, y 
como palabra, Golem, aparece en la cábala alemana. En este 
contexto significa una criatura, creada artificialmente, de barro, 
una vida generada gracias a una fórmula mágica, que acaba 
desintegrándose en los elementos básicos cuando desaparece el 
soplo de vida. En este punto entra la magia: la creación o el uso 
de palabras mágicas no es sinónimo de un pecado por parte de 
los cabalistas; mejor dicho, las palabras mágicas no están 
prohibidas para los talmudistas porque la vida misma fue creada 
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gracias a ellas, y además hacen referencia a Dios. Asimismo, 
cada cosa que existe contiene el nombre de Dios porque todos 
los seres fueron creados de su nombre, y ese nombre es la base 
para crear el Golem. De esa manera los cabalistas crearon el 
Golem, y como cada parte del cuerpo corresponde a una letra del 
Jizira, el Golem lleva en la frente las letras YHWH, que 
significan Elohim Emet = Dios es la verdad. La cábala práctica, 
donde está fijada la mística del alfabeto hebreo, se combina con 
el significado de la letra alef, considerada como la más 
importante porque decide sobre la vida y la muerte, y que juega 
un papel muy destacado en la creación de un Golem. En cuanto 
a la palabra emet, quitando la letra e, se convierte en met que a 
su vez significa la muerte. La aparición de esta letra se justifica 
en varias fuentes relacionadas con la tradición judía, como en el 
Zohar y en el árbol de la vida de la cábala. Es decir, esta letra 
ocupa una posición clave: su luz depende de los actos del 
hombre: si cae en pecado, se reduce la luz, y si el hombre se 
arrepiente, vuelve la luz; esto se conoce como del Meichin al 
Partzuf, que es la medida de la luz independiente del hombre. La 
letra alef se convierte en el eje alrededor del que giran los 
procesos y las mediciones del mundo, y solamente con ella es 
posible alcanzar la total armonía. 
Tomando en consideración las dos leyendas podemos 
llegar a la siguiente conclusión en cuanto al significado de 
Golem: primero, la palabra es la expresión de la productividad y 
creatividad humana, en el sentido de que el hombre imita lo 
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relatado en el Génesis. Segundo, Dios no consiente a ningún 
otro creador que él mismo, por esa razón el Golem es destruido 
después de disfrutar poco tiempo de la “vida” que alcanzó por el 
poder sobrenatural de la letra alef. 
Las adaptaciones modernas que tematizan el mito del 
Golem no se justifican en función de lo mencionado 
anteriormente porque el Golem se convierte en un individuo 
destructivo. Esta característica, bastante reciente en las 
adaptaciones, tiene su origen en una interpretación y recepción 
distintas de la palabra alma (el cambio en la recepción es 
supuestamente el resultado de la ampliación del significado de la 
palabra, debido a la influencia de la lengua alemana en la 
Hasidim). Así, la agresividad del Golem fue tematizada por 
primera vez en el siglo XVII, en concreto, en la leyenda polaca 
en torno al Rabino de Chelm Baal Schem, y forma la base del 
mito praguense: el rabino Löw de Praga crea el Golem 
presionado por las circunstancias a las que han de enfrentarse 
los judíos en aquella época por los pogromos. El Golem se 
convierte en el salvador del pueblo judío y refleja en su 
actuación por un lado el alma colectiva y, por otro, el potencial 
de destrucción del mismo, la dualidad del mal y del bien.  
Esta última leyenda del Golem, la de Praga, constituye la 
referencia mitológica del presente trabajo y establece un hilo 
conductor desde el que se derivan las demás reescrituras, 
interpretaciones e investigaciones sobre las dos fuentes 
principales mencionadas: la novela Der Golem de Gustav 
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Meyrink y Der Golem, wie er in die Welt kam, la película de 
Paul Wegener. Para concluir las consideraciones en torno al 
mito, mencionaremos que existe una oposición previa entre 
ambas fuentes: en la novela de Meyrink, el mito de Praga se 
conserva intacto, es decir, como el mito original sin la 
connotación de la agresividad. El Golem se transforma en el 
símbolo para el devenir del Yo del protagonista Pernath, y 
refleja el concepto antiguo de este personaje: el Golem como el 
nexo entre Dios y hombre. La agresividad importa en cuanto que 
el hombre desobedece a la palabra de Dios y entra en un 
conflicto interno, lleno de contradicciones entre el hombre y el 
cosmos, porque la vida en sí misma es una dialéctica constante 
entre el espíritu y la materia. En la película de Wegener, en un 
primer acercamiento, se narra el mito praguense tal como se 
conoce como salvador del pueblo judío. Sin embargo, existen 
otros aspectos que aproximan la novela a la película, y son, 
precisamente, los elementos cifrados y fantásticos los 
encargados de establecer una relación entre ambas fuentes, y es 
en ellos donde se halla el mensaje original.  
 
El proceso de la investigación de esta tesis doctoral exige 
en un primer lugar fijar una definición de lo fantástico para 
después aplicar los resultados obtenidos a las fuentes primarias 
del estudio. Existen dos trabajos importantes para definir lo 
fantástico en la literatura, que a su vez forman parte de la 
bibliografía referencial utilizada: el de Renate Lachmann y el de 
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Marianne Wünsch. Lachmann proporcionó el impulso para el 
primer capítulo con sus reflexiones sobre los aspectos históricos 
de la palabra fantástico o fantasma. El libro de Lachmann está 
dividido en dos partes: la teórica y la analítico-textual. En 
cuanto a la fantasmagénesis o la historia de la recepción del 
concepto, la autora aporta  el marco histórico tanto con sus 
interpretaciones de la palabra  como con las derivaciones de la 
misma. Wünsch se centra en buscar una definición de la palabra 
aplicable a la literatura, y supera en este sentido a Todorov, 
quien definió el concepto de lo fantástico de la siguiente 
manera: las categorías de tiempo, espacio y causalidad se 
deforman, es decir, lo fantástico no se puede explicar con las 
normas de la convención mimética puesto que no respeta los 
principios estéticos de la adecuación y la semejanza. Todorov 
reúne definiciones anteriores y a partir de ellas desarrolla 
nuevas. Hasta entonces se explicaba el concepto de lo fantástico 
sin llegar a determinar su carácter propio. Debido a que lo 
fantástico se nutre de un contexto cultural, pueden encontrarse 
afirmaciones antropológicas que se manifiestan en un texto 
fantástico en forma de sueños, alucinaciones o enajenaciones, 
que son percibidas por el individuo fantástico. Además, el 
conocimiento antropológico se presenta siempre unido al 
entendimiento cultural que alberga dentro de sí lo olvidado, los 
temas tabú, lo reprimido, o sea, todo lo que puede resultar 
extraño. Wünsch postula que lo fantástico es una estructura 
narrativa inducida por un acontecimiento. Pero este 
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acontecimiento debe ser definido e interpretado de acuerdo con 
las premisas de la época cultural en la que se inscribe, puesto 
que el mismo acontecimiento puede ser interpretado en una 
época como un hecho fantástico y en otra como un hecho real. 
Según Wünsch la definición de lo fantástico está unida a un 
concepto de la realidad (Realitätsbegriff) y a una posible 
explicación (Erklärbarkeit). Un texto fantástico debe contener 
estos tres aspectos: el acontecimiento que induce lo fantástico, 
un concepto de la realidad, y la posible explicación del 
acontecimiento. Las ideas de Wünsch fueron determinantes para 
una clasificación general de lo fantástico. 
Tras delimitar lo fantástico para la literatura, nos 
centraremos a continuación en el medio cinematográfico. 
Ambas expresiones artísticas (la literatura y el cine) se ocupan 
de la cuestión relativa a la proporción de realidad presente y a la 
experiencia de trascenderla. Tanto la literatura fantástica como 
el cine fantástico crean la posibilidad y la perspectiva de arrojar 
luz sobre algunos desarrollos fundamentales sociológicos y 
psíquicos tanto de la sociedad como del individuo, de hacerlos 
visibles para, finalmente, reflejarlos críticamente. Sin embargo, 
el cine con el potencial de plasmar lo fantástico en una 
representación no mimética, opera con otros elementos visuales 
diferentes a la literatura. Así, los tres ámbitos inherentes al 
lenguaje cinematográfico son: la arquitectura, la técnica y la 
capacidad histriónica. Aparte de las características específicas 
del cine, el espectador es receptor del lenguaje cinematográfico 
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puesto que “recibe” la película “en su mente”. Se trata de un 
proceso generalmente conocido como el “diálogo interno” que 
se forma entre lo que entiende el espectador de lo que ha visto y 
la interpretación simultánea, mientras se reducen la sintaxis y la 
fonética, porque las imágenes por sí solas tienen valor 
afirmativo; en resumen, el “diálogo interno” es el mediador 
entre el texto y el sujeto, entre el lenguaje y la psique. 
 
Después de haber proporcionado una definición de lo 
fantástico, el siguiente paso consiste en la verificación de la 
misma en el caso concreto de la novela Der Golem de Meyrink. 
La novela de Meyrink fue publicada en el año 1915, pero 
ya desde el año 1907 el autor se había ocupado del tema. En 
aquel tiempo Meyrink había dejado de vivir en Praga donde 
residió hasta 1902, y donde trabajó como empleado de un banco. 
Praga era para él una ciudad en la que se vive al borde de lo 
fantástico-irreal y, así, la atmósfera de la ciudad transmite una 
realidad real y al mismo tiempo irreal. A partir de esta primera 
impresión se explica que la novela reúna aspectos modernos y 
medievales al igual que Praga: de este modo “sobrevive” en la 
novela el mito medieval como historia, y lo moderno se 
manifiesta en el protagonista y su entorno del gueto judío en un 
ambiente místico-fantasmal y feo-real. El protagonista une la 
realidad sombrío-grotesca con un conocimiento de sí mismo en 
un sentido cabalístico. En la concepción de la novela se refleja 
el cambio socio-cultural del imperio alemán de Guillermo II, 
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donde la industrialización causó cambios económicos y sociales 
que afectaron a la clase obrera, mientras que a los burgueses les 
fue robada su identidad, y se vieron obligados a buscar una 
nueva, a lo que, sin duda, contribuyó el trabajo de Freud y el 
desarrollo del psicoanálisis, con el que el subconsciente adquiere 
una mayor relevancia. Así, el hombre moderno busca el Yo en el 
ámbito metafísico-oculto, en el que está absolutamente 
convencido de la existencia de lo fantástico, o bien lo busca en 
la psique del sujeto mismo. 
La hipótesis de partida es que, gracias a la estructura 
fantástica que fundamenta la trama de la novela, Meyrink pudo 
dar una respuesta a la pregunta antropológica sobre qué ocurre 
al hombre después de su existencia perecedera. Al no existir una 
respuesta, se busca una solución en la religión o el espiritismo. 
Meyrink retoma esta pregunta en la novela y la asocia con 
conceptos cristianos, judíos, y también psicoanalíticos que se 
vinculan con la cábala. El árbol de la vida de la cábala se 
convierte en la base a partir de la que Meyrink deriva la 
concepción del hombre y de la vida eterna. Este árbol es la 
fuente de la religión y la psicología. Cada aspecto se condiciona 
a sí mismo y se enlaza con el otro, de tal manera que se puede 
simbolizar con la imagen de un árbol. 
La novela vive del antagonismo entre realidad e irrealidad, 
que se refleja en la estructura formal, en el contexto en el que se 
desarrolla la novela y en la concepción de los personajes. 
Existen tres niveles que marcan la graduación de la realidad 
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hacia la irrealidad: el primero es la esfera material-realista, el 
segundo la esfera natural-espiritual y el tercero la esfera 
espiritual-sobrenatural. El protagonista, Pernath experimenta los 
tres niveles de la realidad, mientras el Golem representa 
únicamente lo sobrenatural. El Golem se convierte incluso en un 
guía para el protagonista, y le enseña el camino hacia el Yo 
espiritual y, finalmente, hacia la inmortalidad. La creación del 
hombre se concentra así en la autocreación como búsqueda de la 
identidad, en el espejo del mito del Golem.  
En la novela de Meyrink se unen distintos aspectos que se 
entrelazan: se debe mencionar al Golem como figura que ocupa 
una función central. Debido a la contraposición entre el Golem 
del mito y el de Meyrink, se revelan dos posibilidades del 
devenir del Yo. El Golem del mito llega a ser un Yo gracias al 
aliento de Dios; aquí está el aspecto religioso. El Golem del mito 
encuentra en la Biblia, en el Antiguo Testamento, su 
correspondencia humana en la figura de Adán, considerado 
como primer hombre en la religión cristiana y judía. Se puede 
decir que gracias al aliento de Dios, Adán es desde el punto de 
vista religioso el primer hombre en la genealogía humana. Con 
el devenir humano de Adán el hombre que es criatura hecha por 
Dios inicia una especie de competición con Él, es decir, el 
hombre como ente intelectual quiere ostentar los atributos de 
Dios. La base de esta inferencia se encuentra en el Génesis. El 
hombre intenta repetir la creación que fue llevada a cabo por 
Dios. Pero debido a que el hombre no es divino debe buscar 
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ayuda, y la encuentra en la cábala, especialmente en la parte de 
la práctica secreta. Junto con ella y la palabra mágica de Dios, el 
hombre es capaz de crear un ente imperfecto. Dios, que no ha 
creado criaturas con el poder del que El mismo dispone, permite 
que surjan estas criaturas imperfectas. La creación de seres 
imperfectos se reconoce en la religión cristiana tanto como en la 
judía, aunque la cábala forma parte solamente de la creencia 
judía. 
Una vertiente de significado de la ficción novelesca atañe 
a la unión de la creencia cristiana con la judía, ampliada con el 
conocimiento de la cábala. Como producto final el Golem llegó 
a ser un Yo. Precisamente esa idea forma la base del Golem de 
Meyrink y es el punto en el que la cábala y los constituyentes 
míticos confluyen en el mundo representado en la novela. El 
fenómeno Golem es independiente del discurso de las figuras en 
el texto. Son sucesos personales que solamente le ocurren al 
protagonista y ponen lo sucedido en un contexto mítico. Según 
la definición de lo fantástico de Wünsch, se necesita una 
variable histórica (Historitätsvariable), que es idéntica al 
concepto de la realidad, variante marcada por el entendimiento 
cultural de la época. Las afirmaciones específicas de la época 
inherentes al entendimiento cultural comprenden desde el 
llamado entendimiento cotidiano hasta el conocimiento 
científico, y no importa si estas afirmaciones son verdaderas o 
no, lo que importa es que se den por válidas en esa misma 
época. Este es el caso de la creencia judía como puede 
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apreciarse en la Tora, de la que la cábala y el Talmud forman 
parte. En la novela, la instancia que opera como “clasificador de 
la incompatibilidad de la realidad” (Klassifikator der 
Realitätsinkompatibilität) es Hillel, el rabino. Conoce las 
escrituras judías y es una instancia que puede explicar la 
relación entre el fenómeno no compatible con la realidad, así 
como el fenómeno mismo. Es decir, a través del entendimiento 
cultural, que no está al alcance de todos los que viven en una 
misma época, se explica el suceso fantástico o el fenómeno. En 
este caso concreto, el Golem está anclado en el entendimiento 
cultural como fenómeno, por eso no puede ser traducido a la 
alegoría, a la parábola o al símbolo. Según lo mencionado 
anteriormente y considerando la definición de Wünsch, cuando 
se presenta un texto fantástico no se puede atender solamente a 
la estructura de un texto fantástico, sino, sobre todo, a la manera 
en que se explican los sucesos no compatibles con la legalidad 
de la realidad cotidiana. La novela de Meyrink es un texto 
fantástico con una explicación transcendental para el 
entendimiento cultural. 
Meyrink da un paso más, se desvincula del credo religioso 
y da a su Golem un significado psicológico. Tal y como se 
estableció previamente, la concepción psicológica moderna ya 
fue descrita en el tiempo talmúdico. No obstante, como Meyrink 
no quiso crear un personaje ficticio de sentido exclusivamente 
psicológico, otorgó además a su Golem conocimientos 
cabalísticos y mitológicos, y con la unión de los tres campos: 
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religión, psicología y mitología, Meyrink alude a la posibilidad 
de que la vida eterna siempre tiene sentido espiritual. Se trata de 
una posible respuesta a la pregunta de la humanidad sobre lo que 
sucede después de la muerte. A pesar que no haya una respuesta 
universal a esta cuestión, Meyrink recurre a la cábala, y aquí 
especialmente al árbol de la vida, en el que cree haber 
encontrado la solución. Solamente un hombre, que se 
comprende y que se ha encontrado a sí mismo, puede alcanzar 
en el sentido de la cábala la vida eterna, pero para ello se 
necesita un guía, que es el significado que tiene el Golem en la 
novela. El Golem se transforma en el subconsciente sepultado 
del protagonista Pernath, y solamente gracias a la ayuda de la 
cábala, y especialmente por medio de las imágenes de las cartas 
del tarot, puede Pernath reintegrar su subconsciente en su 
personalidad. Por lo tanto, el Golem de Meyrink es el reflejo del 
protagonista. Pernath tiene que superar a los sosias que fueron 
provocados por aquel reflejo para completar el devenir del Yo. 
De este modo los sosias aparecen tres veces ante el protagonista 
como el Golem, coincidiendo dos veces la apariencia del Golem 
con los sosias: en la cabeza tallada por Vrieslander y en “la 
habitación sin acceso”. Esta correspondencia se basa en la 
afirmación de Hillel de que solamente vuelve de los “caminos 
oscuros” aquella persona que “llevó un talismán consigo” 
(Golem, 122) y que se encontró a sí mismo. Eso significa que 
los sosias son partes del Yo de Pernath. Después de haber 
superado con éxito a los sosias, el devenir del Yo del 
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protagonista se cierra. Pero Meyrink, que se refiere al árbol de 
la vida de la cábala, quiere dar a Pernath una vida eterna en el 
sentido espiritual, pretende que el protagonista sitúe al lado de 
Dios, una idea que remite al Zohar. Pernath que, después de 
haber superado el Golem y a sus sosias, logró unificar su 
personalidad, no es divino. Para alcanzar este estado, Meyrink 
integra el aspecto del hermafrodita, es decir, un lado masculino 
y otro femenino, que tiene sus raíces en la cábala y la mitología. 
Con la unificación de dos almas que se corresponden, como 
ocurre con las figuras de Pernath y Mirjam, se compone el 
hermafrodita de Meyrink. Solamente gracias al hermafrodita, 
que tiene la apariencia de un ente híbrido, Pernath puede entrar 
al Ain Soph, en el mundo eterno espiritual. Por lo tanto, Meyrink 
concibió en la novela el devenir del Yo y la superación de la 
vida terrena según el concepto del árbol de la vida. Desde el 
“reinado”, que es el punto de partida de toda vida Pernath supera 
las tres tríadas para encontrarse como individuo unido a su alma 
gemela. Y, precisamente, con su alma gemela se rompe la 
cadena de las reencarnaciones y se sitúa al lado de Dios, 
mientras siga viviendo en el Ain Soph. 
El último aspecto que trataremos se presenta ligado a la 
psicología moderna. La división en tres instancias psíquicas del 
ser humano, desarrollada por Freud en el Yo, el Súper-Yo y el 
Ello, corresponde a la concepción del árbol de la vida. También 
Freud parte de la idea de que el hombre presenta una 
personalidad integrada solamente cuando el Yo, el Súper-Yo y 
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el Ello están unidos. La aceptación de la división en tres partes y 
su unión representan el devenir del Yo del hombre. Jung, que 
acepta parcialmente la concepción de Freud, integra en su 
psicología el aspecto religioso. De esta manera Jung completa el 
árbol cabalístico reconociendo el elemento divino. En resumen, 
la psicología de Freud refleja el árbol de la vida en sus tres 
tríadas, pero la de Jung reconoce también el Ain Soph (la 
eternidad). 
 
Después de haber analizado los elementos fantásticos (o 
bien míticos, si hacemos referencia al término en castellano) 
presentes en la novela de Meyrink, nos detendremos en los de la 
película dirigida por Paul Wegener. Wegener, un actor de teatro, 
conocido principalmente como actor de cine mudo, desarrolla el 
tema del Golem. Como el cine mudo carece de la voz de los 
actores y el diálogo es reemplazado por breves textos escritos, la 
actuación y la mímica de los actores cumplen una función 
importante, además de la luz, los movimientos de la cámara, y la 
arquitectura. Gracias al arquitecto de la película, Hans Poelzig, 
que creó un mundo no solamente medieval, sino gótico 
fantástico, la película consigue transmitir la atmósfera de la 
época. Wegener no sólo dirigió la película, sino que también 
representó el papel del Golem; formuló una estética de la 
imagen y de la narrativa mimética, y, al mismo tiempo, 
psicológica; es decir, exigió en la interpretación una imagen 
llena de expresión sin una gestualidad grandilocuente. Aunque 
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que no cumplió esta exigencia en todos los aspectos, en cuanto a 
la figura del Golem se acercó a su meta. Ha de tenerse en cuenta 
que el cine alemán en aquella época todavía no había alcanzado 
su madurez, y no sería hasta 1925 que pudiese concretarse el 
cumplimiento de su exigencia. Sin embargo, lo que impresiona 
es que personajes no humanos cumplan con su demanda de una 
gestualidad no exagerada; la razón radica quizá en que Wegener 
vio en estas figuras “demoníaco-fantásticas” un momento 
psicológico. Por lo tanto, un factor para poder entender el 
comportamiento del Golem en la película es la enunciación 
muda psicológica. En cuanto a lo fantástico, la película lo abarca 
por medio de dos secuencias, aparte de la construcción en sí del 
Golem, donde lo sobrenatural es evidente (en alemán lo 
sobrenatural se vincula siempre con lo mítico, no con lo 
fantástico): la escena de la evocación de los antepasados del 
pueblo judío en la fiesta del emperador, y la llamada al demonio 
Astaroth para que pronuncie la palabra mágica, el nombre de 
Dios que da la vida al Golem.  
El Golem en la película de Wegener asume dos funciones: 
por un lado, al principio de la película, es la figura del mito, el 
destinatario de las órdenes y el cuerpo ejecutivo. Por otro lado, 
representa el devenir de un ser humano, expresado en la 
capacidad de percibir sentimientos, los cuales provocan la 
desgracia en el gueto. La criatura dominada por el hombre se 
convierte en una que aspira a la autonomía y a la que se somete 
a un proceso de aprendizaje: El Golem sabe que la vida le fue 
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dada gracias al pentagrama que lleva en el pecho. El Golem no 
era un ser peligroso para la comunidad judía en su concepción 
originaria pero llega serlo debido al proceso de transformación 
en ser humano, dado que los sentimientos se apoderan de él y 
que no son explicables racionalmente. De tal manera lo 
incontrolable e impulsivo trae la desgracia al gueto. Mientras el 
Golem intenta vivir sus sentimientos de amor y buscar un lugar 
dentro de la comunidad judía,  deja su concepción originaria y 
llega a convertirse en el adversario del triángulo que se establece 
entre Miriam225, Famulus y Florian. A partir de este punto el 
Golem ya no es predecible, no obedece las órdenes, sino que se 
deja guiar por su propio interior, de la manera en que fue 
educado por Famulus, quien le enseñó a eliminar contrincantes y 
el sentimiento de los celos. A pesar de que el Golem todavía 
mantiene su fama de ser una criatura que recibe órdenes, aunque 
su apariencia asusta, nadie se da cuenta de su proceso de 
cambio. El Golem es el no comprendido, porque no encuentra 
un lugar dentro de la comunidad judía, lo que provoca su ira, 
que siempre fue interpretada como la voluntad de destrucción, a 
pesar de que él se opone a ser el incomprendido y reclama para 
sí lo que ama. En el fondo, el Golem no se comporta de manera 
distinta a la figura de Famulus, solamente que las consecuencias 
de sus actos son más graves. La insuficiencia y la peligrosidad 
de los sentimientos humanos, las necesidades y las fantasías, se 
                                                 
225
 Miriam se escribe en la película con i latina pero en la novela de Meyrink 
está escrito con j (Mirjam).  
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concentran en el Golem de una manera que, debido a su 
emocionalidad tienen como consecuencia su expulsión de la 
sociedad humana. No obstante, el Golem tematiza un rasgo 
característico del hombre que quiere ser excluido: la 
impulsividad y la brutalidad. Exactamente eso es lo que presenta 
el Golem para el espectador, el lado oscuro del hombre, y, así, el 
hombre se encuentra a sí mismo en el Golem. Los sentimientos 
son propiedad de los hombres y la decisión sobre la vida y la 
muerte siguen en manos de Dios. Por esa razón y según la 
creencia cristiana, solamente un niño libre de pecado puede 
quitar el pentagrama que dio vida al Golem, porque todavía no 
está obsesionado por la impulsividad y por los sentimientos, 
simbolizados en el vestido blanco que lleva en la película la niña 
y que representa la inocencia. Las formas geométricas del 
círculo y del triángulo no se repiten solamente en el decorado 
del escenario y en el vestuario, sino también confirman en un 
sentido figurado su concepción: los grupos de personas están 
ordenados de tal manera que forman un triángulo, en cuya base 
se encuentra el grupo de los comparsas y de los protagonistas 
humanos, y en la punta los protagonistas no humanos, que 
forman un círculo, al unirse entre sí: El círculo entendido como 
símbolo para el reconocimiento de Dios y de la eternidad. 
 
A partir de la hipótesis desarrollada a lo largo del presente 
trabajo hemos analizado hasta qué punto existen en la asignatura 
del Golem tanto en la novela de Meyrink como en la película de 
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Wegener, elementos fantásticos, y cómo se pueden interpretar 
para establecer un nexo de unión entre ambas obras. Una de las 
condiciones previas principales era definir el concepto de lo 
fantástico y aplicarlo a las fuentes primarias de la investigación. 
Como resultado se evidenció que, además de los elementos 
fantásticos, disciplinas afines como el psicoanálisis, el ocultismo 
y el esoterismo propiciaban otras aproximaciones Gracias a 
estos enfoques interpretativos, ambas figuras del Golem 
presentan un nuevo sentido. Asimismo, podemos establecer un 
nexo de unión entre ambas figuras, tal y como expusimos 
anteriormente: primero coincide el año de la publicación de la 
novela de Meyrink con los primeros acercamientos de Wegener 
al tema. Ambos autores se sintieron atraídos por el tema en una 
época de grandes cambios, como fueron los años anteriores la 
primera guerra mundial. La influencia de lo fantástico, notable 
en ambas obras, posee una variable histórica porque en tiempos 
de un cambio social y de inestabilidad, puede observarse una 
tendencia hacia expresiones artísticas que tematizan lo 
fantástico. Por otra parte, en la bibliografía secundaria se 
debaten con frecuencia las interpretaciones relativas a la 
temática del Golem, que llegan a establecer en algunos casos 
una conexión entre ambas obras pero sin especificar los rasgos 
que las vinculan, es decir, se insinúa la existencia de una 
relación entre las obras pero se analizan independientemente. En 
este sentido, en cuanto a la novela de Meyrink, existen 
interpretaciones que ven una repatriación del tema del Golem a 
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la ciudad de Praga después de que fuera sometido a 
modificaciones que llevaron a la unión del motivo de los sosias 
y el tema del alma con el mito. De ahí derivó la búsqueda de 
significados religiosos e históricos, asociados con el judaísmo. 
La cábala desempeña un papel importante en esta vinculación 
específicamente judía, y con la ayuda de la misma se pueden 
explicar los fenómenos que no se pueden aclarar con las normas 
y reglas de la realidad. Además, la cábala ofrece al lector una 
manera de interpretar que no se ve abocada a la preocupación y 
a la angustia ante el cambio radical (que supone la muerte), sino 
que tiende a la espiritualidad, en que el hombre puede 
encontrarse a sí mismo y explicar lo misterioso de la existencia 
humana. Al mismo tiempo, la cábala tiene una relevancia 
destacada tanto en la novela como en la película, y es ella la 
encargada de establecer el nexo de unión entre ambas obras 
artísticas. Pero no es la mera presencia de la cábala la que acerca 
las obras, sino que las disciplinas afines, con sus diferentes 
aproximaciones, son de suma importancia, unidas por la cábala. 
La interpretación de la cábala permite dar visibilidad al 
paralelismo existente entre las obras, que definen, además de la 
psicología, la concepción de las figuras principales: en la novela 
el protagonista Pernath y en la película el Golem. 
Aunque la novela Der Golem de Meyrink y la película Der 
Golem wie er in die Welt kam de Wegener fueron consideradas 
como interpretaciones distintas del mito del Golem, existe una 
relación entre ambas: en la estructura formal y, especialmente, 
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en la tríada, ambas obras se acercan y abren el camino hacia las 
disciplinas afines de la psicología, la religión y la magia de la 
cábala, en las cuales la tríada está arraigada como creencia. 
Pero, aparte de los aspectos formales, los sentimientos e 
impulsos humanos justifican una comparación que los elementos 
fantásticos ayudan a desvelar. Hay elementos fantásticos que se 
hacen verisímiles y aportan la clave para la comprensión de los 
significados profundos de ambas obras artísticas. Lo 
aparentemente inexplicable de los sentimientos e impulsos llega 
a comprenderse y ofrece un punto de vista que va más allá del 
mundo de la realidad empírica. Así, el protagonista Pernath en la 
novela como el Golem en la película están guiados por 
sentimientos e impulsos. Uno, para recuperar su Yo perdido y 
restituir su personalidad, el otro, para obtener una identidad. 
Ambas figuras están imbuidas del anhelo del devenir del Yo, 
cada uno según su propia historia personal, pero comparten una 
misma meta. Durante el proceso del autoencuentro, aparecen 
frecuentemente sentimientos que interrumpen la intención 
original de la búsqueda de la identidad. Pernath se desvía a pesar 
del enamoramiento de Angelina, y el Golem de la película se 
enamora de Miriam. La supuesta interrupción, la aparición del 
amor, se convierte en la clave para entender las obras: sin el 
amor el autoencuentro es imposible, porque el amor implica la 
armonía en el hombre, sin la que el encuentro no es realizable. 
La persona que conozca el significado de amar, puede dar amor, 
es decir, la idea del amor y el afán de la armonía se encuentran 
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en ambas obras. En la novela refleja lo expuesto anteriormente: 
la imagen del hermafrodita como comienzo de un nuevo camino 
que dura eternamente, y en la película se observa en la secuencia 
final entre el Golem y la niña: el Golem levanta a la niña en sus 
brazos lleno de cariño y con amor. Y si interpretamos la mímica 
en este sentido, el Golem sabe que llegó al final de su camino, 
porque se deja quitar suavemente el Shem (el pentagrama), que 
le dio la vida, para volver a su estado original y restablecer la 
armonía con la tierra. En la imagen del amor se compensa el 
dualismo del mundo, ya no hay una distinción entre lo mundano 
y lo mágico, sino que los elementos se equilibran para implantar 
un conjunto en la armonía. Esta imagen del equilibrio y la 
armonía como búsqueda básica constituye el fundamento de 
muchas culturas y de diversas religiones, y puede considerarse 
la meta final del hombre, que se manifiesta también como meta 
final en las obras artísticas objeto de estudio del presente 
trabajo. 
Para concluir diremos que esta tesis doctoral verifica la 
existencia de un paralelismo entre ambas obras, la novela de 
Meyrink y la película de Wegener. En un aspecto formal la 
tríada permite un acercamiento entre las obras y hace referencia 
a disciplinas afines como el psicoanálisis, la religión y la cábala. 
En un aspecto no formal, el comportamiento humano y sus 
impulsos refuerzan la relación perceptible entre las dos obras. 
Los elementos fantásticos hacen visible el aspecto no formal y 
ofrecen una interpretación que supera el mundo de la realidad 
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inmediata, empírica, con el fin de demostrar en el protagonista 
de la novela y en el Golem de la película que los elementos 
existentes y opuestos del mundo pueden armonizar. De esta 
manera, la superación del dualismo del mundo, como meta final, 
constituye el mensaje esencial original de ambas obras y 
fundamenta la conexión entre las obras Der Golem de Meyrink 
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